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Resumo 
 
A presente tese tem como principal objectivo reflectir sobre forma como o cinema 
representa uma identidade, particularmente no caso da representação da Irishness 
no cinema nacional irlandês.  
O conceito de “representação” é analisado enquanto processo de construção, 
tendo um papel fundamental na produção de sentido. Como o foco deste estudo 
incide sobre o cinema como um meio através do qual a identidade é representada, 
consideramos importante entender em que medida pode ser atribuído às imagens 
um sentido cultural alargado, formando o “mito”, que poderá corresponder a uma 
ideia de identidade nacional. Por forma a compreender o valor das imagens, será 
analisada a questão da subjectividade e da importância da intervenção do sujeito na 
construção e interpretação da imagem, assim como os conceitos de “estereótipo” e 
de “ideologia”. Será também explorada a função do cinema na criação de uma 
narrativa da identidade que permite que os indíviduos partilhem uma identidade e se 
organizem numa nação, formando assim uma “comunidade imaginada”. Dessa 
forma, o cinema não é apenas um reflexo da comunidade e das suas práticas, actua 
também como um regulador da mesma, funcionando em dois sentidos: afectando a 
comunidade e sendo afectado por esta. Tendo tudo isto em conta, é de seguida 
discutido de que forma o cinema pode ser definido como “nacional” e o que terá 
levado a uma emergência do cinema nacional irlandês no final do século XX, sendo 
também considerados nesta investigação alguns dos temas e preocupações mais 
comuns no cinema irlandês contemporâneo, especialmente o modo como a Irlanda 
urbana é retratada. About Adam (2000) e Once (2007) são apresentados como dois 
exemplos onde se pode observar como uma vontade de escapar aos temas 
tradicionais e de explorar novas formas de representar a Irishness (ou, como 
acontece no primeiro, pela tentativa de não a representar directamente), resultando 
em duas formas distintas de entender e narrar a identidade nacional. 
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Abstract 
 
The main objective of the present thesis is to reflect on how cinema represents a 
certain identity, especially concerning the depiction of Irishness in Irish National 
Cinema. The concept of ʻrepresentationʼ is analysed as a process of construction, 
having a crucial role in the production of meaning. Since the focus of this study lies 
on cinema as a medium through which identity is portrayed, it is important to 
understand how images can carry a wider cultural meaning, becoming what is known 
as a ʻmythʼ, that could correspond to an idea of a given national identity. Conceptions 
such as ʻsubjectivityʼ, ʻstereotypeʼ and ʻideologyʼ are referred in order to understand 
the value of images. I also explore the role of cinema in creating a narrative of 
identity that allows individuals to be part of a nation and share a common identity 
within an ʻimagined communityʼ. That way, cinema does not only reflect society and 
its practices but also regulates it, working in two ways: by affecting the community 
and being affected by it. Having that in mind, I discuss how Irish cinema can be 
defined as national, its dependence on foreign industries in terms of representing the 
nation, and why an Irish national cinema emerged by the end of the 20th century. 
Some of the most common topics and issues of contemporary Irish cinema are 
considered in this research, particulary the way urban Ireland is depicted. About 
Adam (2000) and Once (2007) are presented as two examples where one can 
observe how a desire to escape the traditional themes and therefore explore new 
ways of representing the Irishness (or, in the first case, by trying not to represent it at 
all), may end up in two very distinctive cinematic forms of perceiving and narrating 
identity. 
 
Key-words: Representation; Irishness; Irish National Cinema, Narrative of 
Identity; Myth 
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Introdução 	  
Actualmente temos vindo a assistir a um maior interesse relativamente às 
questões ligadas à cultura e, particularmente, aos Estudos Culturais. Esta 
nova tendência poderá ser resultado de vários factores, nomeadamente o do 
crescente contacto entre diversas culturas e da necessidade de entendimento 
das práticas culturais associadas ao crescimento e desenvolvimento dos 
meios de comunicação e de informação (Du Gay, 1997: 1) a partir de um 
contexto de globalização.  
Apesar de as questões associadas à cultura serem, tradicionalmente, 
consideradas menores face à economia ou à política, possivelmente pelo 
facto de os processos culturais terem uma conotação associada a alguma 
efemeridade e intangibilidade, em contraste com outras temáticas, na 
realidade, a análise cultural é fundamental na compreensão e na produção do 
conhecimento sociológico (ibid.: 2), sendo, por isso, pertinente uma 
investigação nesta área. 
O presente trabalho foi realizado do ponto de vista de um mestrado 
interdisciplinar, no qual muitos dos temas desenvolvidos nesta tese foram 
abordados sob perspectivas distintas. É também importante salientar que 
este não pretende ser um trabalho de estudos fílmicos, mas culturais. 
Haverá, assim, uma reflexão sobre as práticas culturais, sendo o respectivo 
objectivo uma compreensão do modo como a Irishness, enquanto 
representação da identidade nacional, é tematizada no cinema nacional 
irlandês contemporâneo e, sobretudo, como o cinema pode funcionar como 
uma parte activa na construção da identidade nacional, contribuindo com 
novos significados para esta.  
Consideramos o caso da Irlanda e da Irishness particularmente 
interessante pelo facto de o cinema irlandês ser relativamente recente no 
panorama geral da “Sétima Arte”. As representações mais famosas que se 
referem à Irishness são geralmente oriundas do cinema de Hollywood (um 
desses exemplos é o filme de John Ford, The Quiet Man (1952)) ou, até 
mesmo, por intermédio do cinema produzido no Reino Unido, sendo 
especialmente curioso o modo como emergiu o cinema nacional irlandês face 
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a estas duas indústrias dominantes e, para além disso, de que forma este se 
distingue dos mesmos, nomeadamente no que diz respeito às 
representações da nação. Ademais, a questão da representação da Irishness 
no contexto específico do cinema nacional irlandês é um tema pouco 
estudado em Portugal, o que nos leva a considerar particularmente 
interessante o estudo desta área do conhecimento. 
No Capítulo I iremos analisar vários conceitos, nomeadamente o da 
“representação”, tendo em conta as teorias a este associadas, dando 
destaque ao “construtivismo”, no sentido em que se utiliza o conceito de 
representação como um processo de construção relativamente à produção de 
significado, baseando-nos essencialmente em Stuart Hall (1997), entre outros 
autores. Consideradas as questões teóricas de base relativamente a este 
conceito, passaremos para a representação na cultura. Iremos fazer 
referência à concepção de “mito” a partir da obra de Roland Barthes (1957) e 
em que medida pode estar associada à representação da identidade, 
nomeadamente a partir do cinema. Relativamente ao modo como as imagens 
podem representar uma identidade nacional, será ainda vista, nesta parte, a 
noção de identidade e a forma como esta é construída, permitindo-nos 
compreender como a Irishness se distingue das outras identidades. 
No Capítulo II entraremos na questão da imagem propriamente dita e de 
que modo esta pode adquirir sentido. Analisaremos a noção de 
subjectividade, tendo em conta a sua importância em termos de influência 
dos sujeitos na produção de significado que dependerá das várias 
interpretações possíveis conforme os intervenientes, especialmente se 
considerarmos as inúmeras escolhas ideológicas (no sentido de “ideologia” 
referido por Eagleton (1991) e  Sturken e Cartwright (2001)) que podem 
ocorrer no processo de construção de uma imagem ou, neste caso, da 
produção de um filme. Para além do conceito de “ideologia”, será igualmente 
analisado o de “estereótipo”, o modo como se constrói e como elemento  de 
representação, ainda que simplificada, de uma identidade. 
De modo a compreender a importância do cinema na representação de 
uma identidade e se, de facto, este se reduz a um simples reflexo da 
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sociedade, no Capítulo III, observaremos com especial atenção o processo 
de construção da “comunidade imaginada” (Anderson, 1983) a partir de um 
cinema nacional e, consequentemente, a criação de uma narrativa da 
identidade. Em primeiro lugar, consideramos o conceito de nação e o modo 
como esta pode constituir uma comunidade imaginada. Iremos referir também 
a dinâmica entre a memória e o esquecimento como sendo fundamental na 
criação de uma narrativa associada a uma identidade nacional, averiguando 
ainda o modo como um meio como o cinema pode contribuir para a 
construção da identidade.  
Estando a estudar o cinema irlandês contemporâneo e a sua relação com 
a identidade nacional, é importante perceber como este se pode definir e 
como emergiu nos anos 90, tendo em conta uma necessidade de distinção de 
outras indústrias que tinham um certo domínio sobre as representações da 
Irishness em termos internacionais – questões estas que iremos analisar no 
Capítulo IV. Considerando os efeitos de um mundo globalizado, onde há cada 
vez mais co-produções internacionais, iremos também fazer uma reflexão 
breve relativamente à forma como podemos continuar a associar estes filmes 
a um determinado cinema nacional. 
Por último, no Capítulo V, e que se refere à “Representação da Irishness 
no Cinema Irlandês”, iremos dar atenção a alguns dos temas mais comuns 
utilizados no cinema irlandês contemporâneo. Neste ponto da dissertação, 
mais importante do que tentar definir a Irishness ou estudar em pormenor os 
diversos tópicos, é compreender em que medida haverá uma tendência 
actual de escape aos temas tradicionais relativos à Irishness. Face a estas 
questões, e para concluir, analisaremos, apenas a título de exemplo daquilo 
que tem vindo a ser produzido na segunda vaga do cinema irlandês 
contemporâneo, a longa-metragem About Adam (2000), onde nos iremos 
questionar sobre o que, de facto, significa representar a Irishness e se não 
haverá outras maneiras menos óbvias de a retratar, mesmo quando o 
objectivo dos cineastas não é oferecer uma reflexão sobre a identidade 
nacional. Daremos também algum espaço de análise a Once (2007), desta 
vez tendo em conta uma tentativa de fugir à concepção de “autenticidade” 
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relativa às representações comuns da Irlanda e, mais concretamente, de 
Dublin. Não é, de todo, objectivo fazer uma comparação entre estes dois 
filmes nem fazer uma análise cinematográfica exaustiva dos filmes referidos, 
sendo apenas intenção considerar duas formas de cinema irlandês 
contemporâneo, onde predominam modos pouco usuais de retratar a nação e 
os seus indivíduos. 
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Capítulo I – A Representação como Construção 
 
A pergunta com a qual se inicia esta investigação está relacionada com a 
forma como é representada a Irishness no cinema irlandês. Deste modo, 
neste capítulo, pretende-se compreender/definir o conceito de representação 
e considerar a sua importância na área dos estudos culturais, nomeadamente 
o modo como funciona enquanto processo construtivo e não como 
meramente mimético. Na tentativa de compreensão deste conceito, é 
decisivo perceber o modo como ele se  aplica na prática, tendo em conta os 
parâmetros da investigação, ou seja, de que modo é que a representação se 
processa, permitindo assim, mais adiante neste trabalho, aplicar as teorias 
examinadas e analisar o caso específico da representação da Irishness nos 
filmes referidos.  
Não é, contudo, propósito deste trabalho de investigação o 
aprofundamento desta questão em termos exclusivamente semióticos mas 
tão só propor uma visão panorâmica e concisa das várias questões relativas 
à representação. Serão referidas as teorias proeminentes relacionadas com 
este tema, privilegiando a abordagem construtivista, nomeadamente a 
semiótica e discursiva (Hall, 1997), sempre com base na pergunta de partida 
desta investigação. Para tal efeito utilizar-se-á como referência o texto de 
Stuart Hall (1997) intitulado “The Work of Representation” (in 
“Representations”), relativo a esta temática, onde a questão central do 
capítulo diz respeito ao modo como a representação funciona.  
Segundo o Oxford Dictionary, a definição básica ou tradicional do conceito 
de “representação” pode corresponder a dois sentidos:  
1 – “The action or an instance of representing or being represented”  
2 – “An image, model, or other depiction of something.” 1 
De acordo com o Dicionário Priberam de Língua Portuguesa, poderá, 
igualmente, corresponder a “exposição, exibição; quadro, escultura ou 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Oxford	  Dictionaries:	  http://www.askoxford.com	  /concise_oed/orexxpresentation?view=uk	  [última	  consulta:	  23/02/2010]	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gravura que reproduz uma coisa ou pessoa; exposição verbal ou escrita do 
que temos na mente”2. 
Estas definições vão ao encontro do que Hall refere, sobretudo as 
definições sugeridas pelo Shorter Oxford English Dictionary. O autor introduz 
os dois significados mais relevantes referidos neste dicionário: 
“1 – To represent something is to describe or depict it, to call it up 
in the mind by description or portrayal or imagination; to place a 
likeness of it before us in our mind or in the senses (...). 
2 – To represent also means to symbolize, stand for, to be a 
specimen of, or substitute for (...).” (1997: 16) 
Neste sentido, a representação pode ser resumida como a descrição, 
retrato ou a cópia de algo, assim como poderá ter uma vertente simbólica,  
em que para representar uma ideia ou objecto se utiliza algo como substituto. 
Desta forma, Hall afirma que “representar” é dar sentido aos objectos ou 
eventos por um acto de substituição através da linguagem: 
“Representation is the production of the meaning of the concepts 
in our minds through language. It is the link between concepts and 
language which enables us to refer to either the ʻrealʼ world of 
objects, people or events, or indeed to imaginary worlds of fictional 
objects, people and events.” (1997: 17) 
Esta afirmação, de certo modo, sistematiza o processo da representação,  
servindo como forma de introdução para a questão relativa à forma como 
este se desenrola, isto é, como os sistemas de representação se processam, 
na medida em que funcionam como uma rede complexa de signos que se 
organizam através das relações de significação que criam entre si. Os signos 
não existem individualmente, organizando-se em relações de semelhança e 
diferença que permitem a sua classificação (ibid.). 
Antes de mais, é necessário perceber o que se entende, de facto, por 
cultura, sendo este, à partida um termo complexo e que pode ser definido de 
vários modos. O autor explica que, dentro das diferentes formas de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Dicionário	  Priberam	  da	  Língua	  Portuguesa:	  http://www.priberam.pt/DLPO/default.aspx?pal=representa%C3%A7%C3%A3o	  [última	  consulta:	  23/02/2010]	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interpretação do conceito de “cultura”, existem as definições mais tradicionais 
do termo, nas quais a “cultura” engloba o “melhor que já foi pensado e dito” 
(Hall, 1997: 2) numa dada sociedade, isto é, aquilo que é representado, como 
o autor refere, nas obras clássicas da literatura, pintura, música e filosofia ou, 
por outras palavras, a “alta cultura”. Mas Hall refere ainda que “cultura” pode 
também  incluir outras manifestações tais como todas as actividades e 
hábitos do nosso quotidiano, ou seja, a “cultura de massas”  ou a “cultura 
popular”. Contudo, e tal como Hall refere, se o debate se organizou durante 
muito tempo em torno da oposição entre estas duas definições do conceito de 
cultura, actualmente tem-se vindo a privilegiar a definição “antropológica” do 
termo: 
“The word ʻcultureʼ is used to refer to whatever is distinctive 
about the ʻway of lifeʼ of a people, community, nation or social 
group.” (ibid.) 
Esta afirmação direcciona-nos igualmente para uma alternativa sociológica 
que define “cultura” como o conjunto de “valores partilhados” (ʻshared valuesʼ) 
de um grupo ou de uma sociedade (Hall, 1997: 2).   
Segundo Hall, o “sentido” surge como um processo ou um conjunto de 
“práticas”, em cuja análise há que considerar, sobretudo, a produção e a 
troca de significados entre os elementos que fazem parte de um dado grupo 
(ibid.). Assumido este ponto, o autor acrescenta o seguinte: 
 “To say that two people belong to the same culture is to say that 
they interpret the world in roughly the same ways and can express 
themselves, their thoughts and feelings about the world, in ways 
which will be understood by each other.” (ibid.) 
Assim sendo, a cultura consistirá, em última instância, em “sentidos 
partilhados” (ʻshared meaningsʼ (ibid.: 1), sendo aqui a língua definida como 
um produto social e parte fundamental da linguagem, associado à capacidade 
de utilização desta (Saussure, 1979: 25) e o meio através do qual se efectua 
a produção e a troca de significados referida anteriormente (Hall, 1997: 1). 
Para tal, é essencial que esses significados sejam partilhados, isto é, que o 
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acesso à linguagem seja comum aos seus intervenientes. No entanto, o 
importante a reter deste processo tem a ver com a forma como este decorre.  
De acordo com Stuart Hall a linguagem funciona como um “sistema de 
representação” (ʻrepresentational systemʼ), sendo que: 
“In language, we use signs and symbols – whether they are 
sounds, written words, electronically produced images, musical 
notes, even objects – to stand for or represent to other people our 
concepts, ideas and feelings. Language is one of the ʻmediaʼ 
through which thoughts, ideias and feelings are represented in a 
culture. Representation through language is therefore central to the 
processes by which meaning is produced” (1997: 1) 
Aqui é introduzido um ponto importante relativo às várias formas de 
comunicação e, consequentemente, aos diferentes modos de produzir 
significado. Seja qual for essa forma, a resposta sobre como a linguagem 
funciona, segundo Hall, reside no facto de esta funcionar através da 
representação (1997: 4). A importância para a linguagem dos elementos que 
o autor refere, tais como os sons, palavras, notas, gestos, expressões, 
roupas, tem que ver com a sua capacidade de gerar sentido, sendo, desse 
modo, a parte essencial a sua função e não a sua forma (“is not what they are 
but what they do” (1997: 5)). Estes elementos que representam os conceitos, 
cujo significado pode ser “descodificado”, são designados como “signos”. Um 
signo, segundo Charles Peirce: 
 “(...) is a thing which serves to convey knowledge of some other 
thing, which it is say to ʻstand forʼ or ʻrepresent.ʼ” (Peirce, 1998: 13) 
De acordo com Ella Shohat e Robert Stam (1997: 182), a representação 
pode ainda ser associada a processos de conotação, ou seja, o modo como a 
representação aponta para outros sentidos, em diversos domínios, consoante 
os contextos em que surgem : 
 “The connotations of ʻrepresentationʼ are at once religious, 
esthetic, political, and semiotic.” (ibid.)  
 A representação, como substituição, não é um processo meramente 
semiótico, é também importante em termos políticos, visto que, em última 
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instância, o poder político funciona, normalmente, de forma representativa e 
não directa (ibid., Shohat, 1995: 166). Para explicar este ponto, os autores 
citam Marx relativamente ao facto de o as classes oprimidas não se 
representarem a si próprias, sendo antes representadas. Referem ainda que 
muitos debates políticos relativamente ao género e à raça nos Estados 
Unidos ocorrem à volta das questão da “auto-representação” das minorias 
nas instituições públicas. 
Em qualquer destas perspectivas a representação surge associada ao acto 
de “substituir”: 
“What all these instances share is the semiotic principle that 
something is ʻstanding forʼ something else, ot that some person or 
group is speaking on behalf of some other persons or groups.” 
(1997: 183) 
Este princípio semiótico que os autores referem, funciona como elo de 
ligação entre as diversas dimensões, levando-nos a tentar compreender de 
uma forma mais aprofundada a representação enquanto construção.  
O importante a reter relativamente a todas estas questões reside no facto 
de, como Hall refere, a cultura depender da interpretação que fazemos 
daquilo que nos rodeia. Assim sendo, membros de uma mesma cultura 
interpretam o mundo, a um nível básico, da mesma forma, pois partilham os 
mesmos “códigos culturais” (1997: 4). Assim, conseguem compreender-se 
mutuamente, apesar de poder haver dentro de uma cultura uma enorme 
variedade de significados sobre o mesmo tópico, havendo várias formas de 
interpretar ou representar algo. Como são os participantes que dão sentido 
às pessoas, objectos ou eventos, isto quer dizer que as coisas por si só não 
possuem sentido: 
“We give things meaning by how we represent them.” (1997: 3) 
A função dos sentidos produzidos é definida da seguinte forma: 
 “Organize, and regulate social practices, influence our conduct 
and consequently have real pratical effects.” (ibid.) 
Deste modo, a importância do “sentido" passa pelo facto de estar presente 
em todos os aspectos da cultura, sendo que: 
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 “Meaning is constantly being produced and exchanged in every 
personal and social interaction in which we take part.” (ibid.)  
O “sentido” é, assim, essencial na construção da identidade, isto é: 
 “(...) of who we are and with whom we ʻbelongʼ (...).” (ibid.) 
Esta passagem introduz, igualmente, as questões da representação e do 
significado numa perspectiva relativa à identidade e diferença, problema que 
é discutido com mais pormenor por Kathryn Woodward (1997) e que deverá 
ser abordado mais aprofundadamente adiante nesta tese no que diz respeito 
às questões de identidade associadas à Irishness, no sentido em que, tal 
como é afirmado por Woodward: 
 “(...) Identities are given meaning through the language and 
symbolic systems through which they are represented” (Woodward, 
1997: 8). 
Assim, podemos começar a compreender a importância do cinema, 
enquanto sistema de representação e, consequentemente, de produção de 
significado, na construção de uma identidade. 
 
1.1. Construtivismo: A construção da representação 
 
Até este ponto foram abordados alguns dos conceitos essenciais 
associados à questão da representação, de acordo com a visão de Stuart 
Hall. Sendo este um conceito essencial no desenvolvimento da presente tese, 
e visto estarmos a lidar com a questão da representação da Irishness no 
cinema nacional irlandês, consideramos importante compreender como o 
processo da representação funciona e como este é construído. 
Ferdinand de Saussure, através do seu trabalho no campo da linguística, 
nomeadamente no que diz respeito à representação, permite-nos entender as 
ideias essenciais relativamente a este tema. No entanto, actualmente, a sua 
abordagem é aplicada não só em termos linguísticos, mas também no 
sentido lato da cultura, nos seus diversos objectos e práticas, ou seja, através 
do que é designado por semiótica, modelo este que estuda os signos na 
cultura (Hall, 1997: 36). Saussure, tal como Hall refere, demonstrou que a 
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representação é uma prática, pois, baseando-se na linguagem como algo que 
possui uma componente social, mostrou de que forma esta funciona, tendo 
em conta a produção de significado, no âmbito do estruturalismo (1997: 33) 
no qual a linguagem é uma estrutura, pois funciona de acordo com regras e 
códigos segundo o princípio da relação e da substituição.  
A representação surge, assim, associada à linguagem, e 
consequentemente à produção de sentido, tendo um papel fundamental nos 
processos culturais. Tradicionalmente, a representação pode ser definida 
como o uso de uma linguagem para dizer, ou representar, algo com 
significado/sentido sobre o mundo a outras pessoas (Hall, 1997: 15). 
Segundo Hall: 
 “Representation is an essential part of the process (...). It does 
involve the use of language, of signs and images which stand for or 
represent things” (ibid.). 
Na tentativa de compreender como, de facto, a representação estabelece  
o elo entre linguagem e significado e a cultura, surgem, assim, diferentes 
abordagens que formam as várias teorias da representação: reflectiva, 
intencional e construtivista.  
A primeira aborda a representação numa perspectiva em que a linguagem 
apenas reflecte o significado já existente, enquanto que a intencional, pelo 
contrário, assenta na ideia de que o sujeito utiliza a linguagem para exprimir 
significados exclusivos, inteiramente criados por si. No construtivismo, por 
sua vez, é alegado que o significado é construído tanto na própria linguagem 
como através da mesma (1997: 15), sendo que, neste caso, a representação 
se revela enquanto um processo de construção, como tem vindo a ser 
analisado. Dentro desta teoria podem haver algumas variantes, mas Stuart 
Hall opta pelo desenvolvimento de duas em particular, a semiótica e a 
discursiva, apontando-nos os principais pensadores que desenvolveram as 
teorias e os princípios fundamentais dos respectivos modelos. A teoria 
construtivista tem tido nos últimos anos, tal como o autor refere, um grande 
impacto nos estudos culturais, onde tem sido desenvolvida, daí a sua 
relevância neste trabalho. 
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Contudo, para uma melhor compreensão dos conceitos atrás referidos, é 
necessário um estudo mais aprofundado do funcionamento da representação 
propriamente dita. Até este ponto foram referidos superficialmente as 
problemáticas associadas ao conceito, mas ainda não foi desvendada na 
totalidade a função, a estrutura ou o funcionamento em detalhe do mesmo.  
De acordo com Hall existem dois sistemas associados ao processo de 
construção da representação (1997: 17-18). O primeiro tem que ver com as 
representações mentais dos objectos e eventos. Nessa perspectiva, o sentido 
depende do sistema de conceitos que, formados nos pensamentos, se 
referem a algo do mundo exterior. O segundo sistema associado à 
construção de sentido está relacionado com a linguagem. Se numa primeira 
fase o significado depende dos sistemas conceptuais que possuímos na 
mente, formados a partir de pessoas, objectos ou eventos que tanto podem 
ser reais como apenas de ordem ficcional, num segundo momento a 
linguagem surge como sistema de representação que cumprirá a função 
correspondente à partilha de significados e conceitos já existentes na 
representação mental: 
 “Our shared conceptual map must be translated into a common 
language, so that we can correlate our concepts and ideas with 
certain written words, spoken sounds or visual images.” (1997: 18) 
Aqui o autor atinge um ponto de aproximação ao tema da presente tese 
quando se refere aos signos visuais, visto que o objecto de estudo desta 
investigação será a Irishness no cinema, mais propriamente no cinema 
irlandês e o de Hollywood, permitindo-nos finalmente compreender de que 
modo é importante a análise da representação enquanto conceito, pois está 
directamente relacionada, não só com as palavras ou com os sons, mas 
igualmente com as imagens. Nesta questão, Hall sublinha que: 
 “Visual signs and images, even when they bear close 
resemblance to the things to which they refer, are still signs: they 
carry meaning and thus have to be interpreted.” (1997: 19) 
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 Interpretação essa que será efectuada através dos sistemas de 
representação anteriormente explicados, visto que as imagens, tal como os 
outros signos, podem ser objecto de uma análise semiótica 
A questão da interpretação dos signos surge, igualmente, associada a 
duas ideias que são a de arbitrariedade e de código. Neste caso, o essencial 
a reter relativamente a estes dois conceitos está ligado ao facto de as 
pessoas, ao fazerem parte de uma mesma cultura e partilhando mapas 
conceptuais, conseguirem comunicar porque partilham de um código que fixa 
a relação existente entre conceitos e signos. Essa relação não existe por si 
só na natureza, sendo resultado de convenções sociais construídas dentro de 
dada cultura, confirmando-se a ideia de arbitrariedade neste processo de 
construção do significado e de uma dependência daquilo que é estabelecido 
socialmente. Os códigos são, portanto, sistemas que permitem a organização 
dos signos: 
 “These systems are governed by rules which are consented to 
by all members of the community using that code. This means that 
the study of codes frequently emphasizes the social dimension of 
communication.” (Fiske, 1982: 64) 
Em suma: 
 “The meaning depends, not on the material quality of the sign 
but on its symbolic function.” (Hall, 1997: 26) 
O significado (“meaning”) é antes construído e produzido como resultado 
de um processo denominado de “significação”. É esta conclusão que 
distingue o construtivismo, enquanto teoria do significado na representação, 
das outras duas abordagens referidas por Hall no seu texto. Como já foi 
referido anteriormente, a teoria reflectiva, segundo o autor, baseia-se na 
premissa de que o significado já existe, à partida, no objecto, sendo que a 
linguagem apenas o reflecte, imitando o “verdadeiro significado” existente e 
fixado no mundo, daí esta abordagem também ser designada por “mimética”. 
Esta noção, tal como o autor sugere (1997: 24-25), parte da existência de 
signos que, de algum modo, na sua forma, se assemelham ao objecto que 
representam gerando esta noção. Por sua vez, num sentido oposto, está a 
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abordagem intencional que, focando a sua atenção no sujeito e não tanto no 
objecto, delega no primeiro o poder de expressão de significados únicos: 
 “It holds that is the speaker, the author, who imposes his or her 
unique meaning through language.” (1997: 25) 
No construtivismo, por seu turno, não é negado completamente o que é 
defendido nas duas abordagens anteriores, pois é tirado proveito do carácter 
social presente na linguagem na abordagem intencional ao assumir-se a 
importância dos sujeitos no processo da representação, assim como da 
dimensão material que os signos possuem no caso da teoria reflectiva. Desse 
modo, na teoria do construtivismo há uma reformulação das ideias anteriores, 
introduzindo-se a noção de construção inexistente nas outras abordagens, 
isto é, a representação não é algo fixo e imutável ou pré-dado, mas antes um 
processo de construção. 
Para os construtivistas não são os objectos que carregam em si o 
significado. São os sujeitos da mesma cultura ou os “actores sociais” que, 
partilhando mapas conceptuais e utilizando os sistemas representacionais, 
irão construir o significado ao aplicá-lo àquilo que os rodeia e ao comunicá-lo 
aos outros elementos da sociedade:  
“It is not the material world which conveys meaning: it is the 
language system or whatever system we are using to represent our 
concepts. It is the social actors who use the conceptual systems of 
their culture and the linguistics and other representational systems 
to construct meaning, to make the world meaningful and to 
communicate about the world meaningfully to others.” (Hall, 1997: 
25) 
 Apesar de a representação ser uma prática, ou um processo, que utiliza 
essa dimensão material dos signos, pois estes podem corresponder, de facto, 
tal como Hall sublinha, às marcas que são deixadas pela tinta na tela, aos 
sons emitidos através das cordas vocais, ou mesmo, acrescentamos, ao 
processo de captação de imagens que leva à concretização de um filme, o 
significado não depende da categoria material, mas sim da função simbólica 
do signo. Os construtivistas acrescentam ainda que, visto todos os signos 
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serem arbitrários, isto é, não serem os objectos em si que significam, o que 
importa é a diferença e a relação que estabelecem entre si. Esta afirmação é 
demonstrada através do exemplo comum relativo à “linguagem dos 
semáforos”, no sentido em que não interessa a cor ou a sequência utilizadas, 
o que tem valor é a diferença entre, por exemplo, o “vermelho” e o “verde”, ou 
seja, a sua relação – “Meaning depends on the relation between a sign and a 
concept which is fixed by a code. Meaning, constructionists say, is ʻrelationalʼ” 
(1997: 27). 
A compreensão destes processos tem interesse no âmbito deste trabalho, 
no sentido em que a compreensão dos sistemas simbólicos, tal como Stuart 
Hall denomina, poderá ser um ponto de partida na tentativa de definição da 
Irishness, se esta for encarada como algo simbólico ou um conjunto de 
símbolos, isto é, este conceito, tal como “verde” ou “vermelho”, embora mais 
complexo, pode ter várias interpretações, tal como o autor afirma (1997: 26), 
dependendo do contexto e, por conseguinte, do significado que lhe é 
atribuído dentro da cultura.  
Um outra questão que surge quando observamos é de que modo o estudo 
da representação pode ser aplicado às práticas culturais. A extensão da 
abordagem de Saussure a uma vertente cultural começa a aparecer a partir 
do ponto onde o autor refere a arbitrariedade do signo. Por não haver ligação 
natural e inevitável entre significante e significado, sendo esta feita por 
convenções sociais, é sugerida a abertura da representação à constante 
produção de significados e de interpretações, consequência da não 
existência de uma “verdade universal” (Hall, 1997: 32). Deste modo, a 
semiótica adquire uma importância decisiva para se estudar os signos na 
sociedade, ou seja, na cultura, partindo do estudo da linguagem enquanto 
representação, sendo possível transpor os conceitos em causa para uma 
vertente mais alargada. Assim: 
“The underlying argument behind the semiotic approach is that, 
since all cultural practices depend on meaning, they must make use 
of signs; and in so far as they do, they must work like language 
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works, and be amenable to an analysis which basically makes use 
of Saussureʼs linguistic concepts (...).” (Hall, 1997: 36) 
A partir desta afirmação é possível iniciar a análise do processo de 
representação numa vertente de “leitura” da cultura popular e das actividades 
associadas a esta, dando-se como exemplo os trabalhos que Roland Barthes 
desenvolveu em “Mythologies” (1957), onde o autor introduz o conceito de 
“mito”. Barthes designa o mito como uma parole, uma mensagem ou um 
modo de “significação”, com uma forte conotação a nível social, sendo o mito, 
em última instância, um sistema semiológico. Na tentativa de compreensão 
deste conceito, o autor explica: 
“Tout peut donc être mythe? Oui, je le crois, car lʼunivers est 
infiniment suggestif. Chaque objet du monde peut passer dʼune 
existence fermée, muette, à un état oral, ouvert à lʼappropriation de 
la societé, car aucune loi, naturelle ou non, nʼinterdit de parler des 
choses. Un arbre est un arbre. Oui, sans doute. Mais un arbre dit 
par Minou Drouet, ce nʼest déjà plus tout à fait un arbre, cʼest un 
arbre décoré, adapté à une certaine consommation, investi de 
complaisances littéraires, de révoltes, dʼimages, bref dʼun usage 
social qui sʼajoute à la puré matière.” (1957a: 194) 
Barthes divide a sua obra em duas partes. A primeira é composta por um 
conjunto de ensaios onde são examinados vários elementos da cultura 
popular, entre os quais “Le monde où lʼon catche” (ibid.: 13-24), onde Barthes 
analisa e classifica o wrestling não como uma competição, mas como um 
“espectáculo excessivo” – ”Le catche nʼest pas un sport, cʼest un spectacle” 
(ibid.: 13) Sendo que o texto se baseia nos fundamentos da semiologia, isto 
é, “une critique idéologique portant sur le langage de la culture dite de masse” 
(ibid.: 7), Barthes coloca a questão relativa ao significado dos eventos, neste 
caso do wrestling, interpretando a prática, não do ponto de vista mais óbvio 
em que a pergunta seria “quem ganhou?”, mas antes de “qual o significado 
deste evento?” (Hall, 1997: 36).  
Na segunda parte, por sua vez, denominada de “Le mythe, aujourdʼhui”, é 
desenvolvida por Barthes a componente teórica relacionada com a definição 
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e estruturação do mito e a importância da sua análise na compreensão da 
construção da representação em termos culturais. Um dos pontos 
fundamentais descritos por Roland Barthes tem a ver com as duas fases 
existentes no processo de representação. Num primeiro nível, está o sistema 
traçado por Saussure que origina o signo, isto é, a ligação criada por um 
código entre significante e significado. Por sua vez, o segundo nível é 
referente a um processo abrangente em termos culturais que contém uma 
mensagem ou um sentido mais elaborado/enquadrado ideologicamente (Hall, 
1997: 39) e que diz respeito ao mito. Numa tentativa de compreensão deste 
problema, Barthes utiliza no seu texto (1957) o exemplo relativo a uma cópia 
da revista Paris Match. Segundo o autor, na capa desta revista encontrar-se-
ia: 
 “(...) un jeune nègre vêtu dʼun uniforme français fait le salut 
militaire, les yeux levés, fixés sans dout sur un pli du drapeau 
tricolore.” (ibid.: 208) 
De acordo com o esquema de Saussure, o significante, neste caso, 
corresponde à fotografia em si, aos pigmentos que a formam, enquanto que o 
significado corresponde ao conceito de “o soldado negro a fazer saudação à 
bandeira francesa”. A relação entre ambos, como já foi visto, forma o signo, 
sendo que este primeiro processo é designado por “denotação”. Quando é 
alargada a interpretação em termos culturais e se acrescenta que esta 
fotografia pode significar “que la France est un grand Empire, que tous ses 
fils, sans distinction de couleur, servent fidèlement sous son drapeau” (ibid.: 
201), então estamos perante o segundo nível, denominado de “conotação”. 
Aqui, o signo existente no primeiro estádio passa a ser o significante numa 
segunda fase, e o significado, por seu turno, diz respeito à ideia de 
imperialismo francês. Estes dois últimos conjugados formam o novo signo, 
isto é, o mito.  
Em suma, a denotação é descrita como sendo algo definitório, literal, óbvio 
ou de senso comum, no que diz respeito ao sentido que advém da 
significação (Chandler, 2002: 140), enquanto que a conotação apela a um 
sentido alargado, não descritivo, nem de interpretação óbvia. Nesta fase, o 
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signo é interpretado ao nível da “ideologia social”, isto é, das crenças, dos 
valores e do enquadramento conceptual  (Hall, 1997: 39). 
Deste modo, Daniel Chandler (2002: 145) sugere que o mito, de certa 
forma, expressa e ajuda a organizar os conceitos/sentidos partilhados dentro 
da cultura, acrescentado ainda que a sua função é “naturalizar” valores 
culturais dominantes, tornando-os “normais”: 
“Myths can function to hide the ideological function of signs and 
codes. The power of such myths is that they ʻgo without sayingʼ and 
so appear not to need to be deciphered, interpreted or demystified.” 
(ibid.) 
Assim sendo, se por um lado o mito está associado a uma “ocultação” da 
referida função ideológica do signo, por outro lado, na abordagem 
“discursiva”, também analisada por Stuart Hall (1997), o sentido é construído 
através do discurso. Segundo o autor, no caso da semiótica, há uma 
preocupação evidente com o processo de representação na linguagem. No 
entanto, ao mesmo tempo que é assumido que na cultura o sentido está 
associado a unidades de análise mais abrangentes ao nível do discurso, isto 
é, narrativas, grupos de imagens, etc., tem-se progressivamente dado maior 
relevância ao “conhecimento social” (“social knowledge”) que é produzido a 
partir do conceito que tem sido estudado, a representação. É igualmente 
acrescentado que: 
 “Even if language, in some sense, ʻspoke usʼ (as Saussure 
tended to argue) it was also important that in certain historical 
moments, some people had more power to speak about some 
subjects than others (...).” (ibid.: 42) 
É, então, introduzida aqui a questão da relação entre conhecimento e 
poder, uma das problemáticas do pensamento de Michel Foucault. A relação 
entre estes dois conceitos surge da ideia de que, por um lado, o 
conhecimento é uma forma de poder e, por outro, o poder tem influência nas 
circunstâncias de aplicação do mesmo (ibid.: 44).  
Hall centra-se na teoria de Foucault para a explicação da abordagem em 
questão, afirmando que o ponto essencial para este autor não reside na 
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simples produção de significado, mas sobretudo de conhecimento, processo 
este que se desenrola através do discurso, ao invés do uso do conceito 
“linguagem” enquanto sistema de representação. Segundo Hall, o foco de 
atenção de Foucault eram:  
“The rules and practices that produced meaningful statements 
and regulated discourse in different historical periods.” (ibid.: 44) 
 Acrescenta ainda que: 
 “...Discourse is about the production of knowledge through 
language. But... since all social practices entail meaning, and 
meanings shape and influence what we do – our conduct – all 
practices have a discursive aspect.” (ibid.) 
 Assim sendo, o discurso, de uma forma simples, é considerado como um 
conjunto de afirmações sobre determinado assunto num momento histórico 
específico. 
Não é, contudo, objectivo desta investigação focar em específico este 
tema, nem o seu desenvolvimento, mas antes a compreensão de que a 
abordagem discursiva, não substituindo a semiologia, permitiu uma abertura 
do pensamento sobre a representação a um nível mais alargado da cultura, 
introduzindo novas concepções não existentes nas abordagens 
construtivistas referidas anteriormente, nomeadamente no que diz respeito às 
questões do poder/conhecimento (ibid.: 62) 
Assim sendo, pretendemos privilegiar nesta investigação uma vertente de 
análise semiótica, associada ao nível da conotação, isto é, do mito. Esta 
problemática do mito pode ser aplicada a questões de nacionalidade. Um 
objecto, um conjunto de imagens poderão, assim, representar uma 
identidade. Deste modo, a publicidade, a televisão ou o cinema podem 
representar, através do mito, o fundamental do que poderá corresponder a 
ʻEnglishnessʼ, ʻItalien-nessʼ, ou mesmo a ʻIrishnessʼ. Para entendermos como 
isto acontece, iremos, de seguida, analisar o conceito de identidade e a forma 
como este é construído. 
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1.2. A construção da identidade: O Mito da Irishness 
 
Neste ponto iremos incidir sobre o modo como se constrói uma identidade 
e, mais concretamente, os mecanismos que permitem a distinção de uma 
identidade em relação a outras. Após uma melhor compreensão da noção de 
identidade e considerando o que foi estudado relativamente à 
“representação”, poder-se-á, finalmente entender, em moldes gerais, o modo 
como surge o mito da Irishness, isto é, como um conjunto de imagens pode 
representar uma identidade nacional. 
A compreensão de um texto ou artefacto cultural, como é o caso de um 
filme ou de um conjunto de filmes que constituem um cinema nacional, passa 
pela análise dos processos de representação, identidade, produção, 
consumo e regulação (Du Gay, Hall, et al, 1997: 3; Woodward, 1997: 7), 
fazendo todos estes processos parte do denominado “circuito da cultura”. 
 
 
Fig. 1 – “The Circuit of Culture”. Fonte: Du Gay, Hall et al (1997: 3) 
 
Deste modo, a “cultura” é aqui representada como sendo um ciclo, 
significando que as diferentes secções que o constituem se cruzam e estão 
permanentemente interligadas, afectando-se mutuamente. Nesta dissertação 
damos especial atenção à representação e à identidade e a forma como 
estes dois processos interagem, tentando compreender como uma identidade 
é representada e afectada pela sua própria representação no cinema. 
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Tendo previamente analisado a forma como ocorre o processo de 
representação, neste caso relativamente às imagens visuais e à capacidade 
de atribuir sentido a estas, falta-nos compreender o próprio conceito de 
identidade para poder entender um filme culturalmente como significante, isto 
é, decifrá-lo enquanto artefacto cultural. 
Assim sendo, tendo em conta o processo de representação, e após a 
análise do conceito de identidade, poderemos concluir em que moldes se 
pode definir uma certa ideia de Irishness e de que modo se constrói o mito 
associado a esta forma de identidade. 
Em primeiro lugar as identidades não são fixas. Kathryn Woodward (1997: 
11) refere que, se numa perspectiva essencialista uma identidade como a 
irlandesa é definida por um conjunto inalterável de características referentes 
a todos os irlandeses  que estes partilham entre si, em termos não-
essencialistas, ela será entendida no que diz respeito tanto às características 
comuns de dada comunidade como pelas suas diferenças relativamente a 
outros grupos, interessando-se também pela evolução histórica do sentido 
atribuído a uma dada identidade. 
Para além disto, tal iremos constatar nesta tese, as nações e a identidade 
nacional tendem a ser horizontais (Anderson, 1983) apesar das 
desigualdades existentes dentro destas a nível de diferenças de classe ou de 
género, o mesmo acontece relativamente à noção de identidade em geral. 
Uma identidade não é uniforme, havendo uma constante negociação no que 
diz respeito às suas contradições que surgem de possíveis descoordenações 
entre os interesses gerais e individuais. Isto leva a que algumas diferenças, 
nomeadamente de género e de classe, sejam omitidas na afirmação da 
identidade nacional (Woodward, 1997: 12). 
A noção de “diferença” surge, então, como tema central nas questões da 
cultural assim como representação e da própria definição de identidade, 
termo este que, segundo Arjun Appadurai (1996: 12), tem um carácter 
heurístico que pode salientar os pontos de similaridade e de contraste entre 
as mais variadas categorias, incluindo a relativa à nação. É a partir desta 
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diferenciação que os indivíduos se agrupam partilhando uma identidade 
nacional. 
 O sentido das identidades decorre a partir da língua ou dos sistemas 
simbólicos através dos quais estas são representadas (Woodward, 1997: 8). 
Da mesma maneira que as imagens não têm um sentido em si mesmas 
(sendo este obtido através da oposição com outros significados, ou seja, a 
acumulação de significados depende da noção de “inter-textualidade”, sendo 
o significado produzido na relação entre as várias imagens e alterado nesse 
mesmo contexto relacional (Hall, 1997: 232)), as identidades também irão 
depender da existência de algo exterior, de uma identidade diferente, que 
permitirá que a primeira se distinga por aquilo que não é. Uma identidade é, 
assim, definida pela diferença – pela existência do “outro” (Woodward, 1997: 
9).  
Desse modo, uma das características deste “sistema de diferenças” 
(Higson, 1995: 7) tem a ver com o facto de este se modelar por um método 
de exclusão, isto é, é-se irlandês porque não se é britânico, americano ou 
mesmo português. A identidade é, portanto, relacional – assenta em sistemas 
classificatórios onde, tal como Woodward refere, é aplicado um princípio de 
diferença que divide uma dada população, e aquilo que a caracteriza, em dois 
ou mais grupos opostos, prevalecendo uma organização baseada na 
oposição e divisão: nós/outros, noite/dia, preto/branco, masculino/feminino, 
etc. (Du Gay, Hall, 1997: 17; Hall, 1997: 235; Woodward, 1997: 12, 38). 
A partir desta relação de oposição entre “nós” e os “outros” é que se 
tenderá a intensificar ou a formar uma identidade baseada numa certa ideia 
de ʻIrishnessʼ, pois, tal como Gellner refere, “o homem não é apenas (como 
insiste o ditado alemão) aquilo que come, é também o que diz, veste, dança, 
com quem come, conversa, casa, etc. Frequentemente, é aquilo que não 
come.” (1997: 52) 
Ainda de acordo com Woodward, o significado que atribuímos às relações 
e práticas sociais reside nessa diferenciação que é marcada pelas 
representações simbólicas, representações essas que podem surgir sob a 
forma de práticas ou artefactos culturais como a bandeira nacional, um 
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uniforme. Estas representações simbólicas remetem-nos, mais uma vez, para 
a concepção de “mito” de Roland Barthes (1957a) e para a forma como esta 
forma de representação num sentido denotativo tem um papel importante na 
construção da Irishness. Deste modo, não será de estranhar se meios visuais 
como, por exemplo, a publicidade permitam que simples produtos se 
transformem em significantes relativamente aos mitos da nacionalidade (Hall, 
1997: 41). Diane Negra (2001) investiga exactamente este mecanismo no 
que diz respeito ao modo como as campanhas publicitárias nos E.U.A. 
utilizam uma ideia de Irishness num discurso associado a uma certa noção de 
“valores familiares”, sendo evidente no caso da marca de sabonetes “Irish 
Springs”, onde a Irlanda é representada de uma forma algo romantizada. A 
Irishness é conotada com os valores de simplicidade e de comunidade, 
sugerindo uma certa pureza dos recursos naturais da Irlanda, que se reflecte 
nos seus produtos, ilustrada pela uso frequente de imagens de uma 
comunidade rural irlandesa ficcional (ibid.: 77-78). 
O processo pode ser facilmente transposto para o cinema e para a forma 
como um filme e a sequência construída de imagens que o integram pode 
utilizar e adquirir um efeito simbólico que se baseia no mito da Irishness e o 
prolonga. 
Em The Snapper (1993) a temática ligada aos valores familiares e culturais 
da sociedade irlandesa também pode ser observada, embora de uma forma 
distinta, tratando-se, neste caso, de um ambiente urbano – working-class. 
Este filme centra-se na dinâmica de uma família irlandesa e dos eventos 
despoletados pela personagem Sharon Curley (Tina Kellegher) que engravida 
e se recusa a dizer quem é o pai. Essa atitude gera uma onda de 
especulação na comunidade e de embaraço para a própria e para a família, 
especialmente para o pai (Colm Meaney) que, apesar de um forte conflito 
interno, tem de defender a honra familiar nas suas idas ao pub local. Neste 
filme é explorado o tópico da gravidez indesejada e não autorizada, enquanto 
assunto tabu (Pramaggiore, 2006: 110) numa sociedade predominantemente 
católica e que indicia uma atitude dogmática, veiculando um conjunto de 
práticas que, conotativamente, se associam ao mito da Irishness. 
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Regressando à teoria introduzida por Barthes, o autor sugere que 
podemos observar um objecto e atribuir-lhe um significado, não literal, mas 
ideológico ou conotativo. O mito surge a partir da mensagem que este 
carrega relativamente a um conceito cultural que, neste caso, pode ser a 
Irishness. Deste modo, um filme transforma-se numa mensagem relativa ao 
“sentido essencial” do que é a Irishness enquanto cultura nacional (Hall, 
1997: 41). Assim sendo, o filme pode ter um papel activo no delineamento do 
mito da Irishness e é isso que pretendemos compreender: de que modo a 
Irishness pode ser representada através do cinema, interpretando as 
possíveis mensagens culturais que emanam deste. Contudo, não 
consideramos essencial encontrar uma definição geral de Irishness, parece-
nos ser mais importante perceber como o cinema pode funcionar como 
veículo de uma identidade nacional e de que forma esta nos é apresentada, 
sendo isso o que temos vindo a tentar desenvolver e compreender ao longo 
deste trabalho. 
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Capítulo II – O valor da Imagem: Subjectividade, 
Ideologia e Estereótipo  
 
No capítulo anterior foram analisadas as principais teorias da 
representação, onde se tentou demonstrar que estas convergem na ideia de 
que este, embora submetido a convenções partilhadas, não é um conceito 
fixo, baseando-se num processo de construção. Deste modo, e reutilizando o 
conceito de construtivismo, ou mais concretamente a questão do “mito” 
desenvolvido por Roland Barthes, pretendemos aprofundar a questão da 
representação da imagem, utilizando concepções como a da subjectividade 
da imagem ou de “ideologia”. 
Relativamente à noção de subjectividade das imagens, será dada especial 
atenção ao facto de esta não existir apenas no acto da interpretação da 
imagem pelo sujeito que está condicionado a um determinado contexto 
cultural, sendo importante ter em conta que a subjectividade não exclui o 
elemento social associado à partilha de código. Há, para além disso, todo um 
outro nível de influência cultural na criação da imagem, ou seja, na própria 
manipulação dos meios técnicos, eventuais edições a posteriori e, no caso do 
cinema, na selecção das imagens e da forma como a sequência destas ocorre 
(Sturken e Cartwright, 2001: 16, 20). Não esquecendo que, no caso do cinema 
ou da televisão, existem muitos outros factores como o argumento, a escolha 
dos actores, os sons utilizados, entre outros, que são claramente 
dependentes de uma escolha subjectiva. 
O conceito de ideologia que iremos utilizar, associado ao conjunto de 
valores culturais que são partilhados, surge como uma consequência desta 
lógica que se baseia na premissa de que estes valores afectam e criam novos 
significados, sendo que, como iremos constatar, é através de meios visuais. 
como é o caso do cinema que algumas construções ideológicas são 
reforçadas (2001: 21). 
Como, de algum modo, a construção das ideologias passa por uma 
simplificação do mundo - de uma forma “estereotipada” (Eagleton, 1991: 3), 
ou seja, padronizada, estabelecemos aqui uma ligação com a questão dos 
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estereótipos no sentido de tentar perceber qual a importância que estes 
poderão ter no processo de construção da identidade. 
A análise do estereótipo é de alguma relevância, pois, tendo em conta que 
um dos objectivos deste trabalho é tentar compreender o que significa a 
Irishness, a análise das várias definições que explicam este conceito permitirá 
a compreensão de como se formam alguns dos estereótipos que poderão 
estar integrados e associados às correspondentes representações de 
Irishness. 
Apesar de os estereótipos estarem frequentemente associados a 
representações negativas, veremos que estes podem ser revertidas 
positivamente como forma de enriquecer e sublinhar uma identidade cultural, 
fortificando os laços da comunidade, através da criação de novos significados 




Marita Sturken e Lisa Cartwright (2001) referem que cada vez mais 
vivemos em culturas onde as imagens visuais se propagam com enorme 
intensidade e com diferentes objectivos e efeitos pretendidos, sendo que “uma 
simples imagem pode servir diversos propósitos, surgir em contextos variados 
e significar coisas diferentes conforme cada pessoa”3 (ibid.: 10). Esta 
afirmação realça, genericamente, um conjunto de ideias relativas à nossa 
investigação. 
 Por um lado significa que a imagem pode estar associada a um propósito, 
colocando assim a ênfase no sujeito que a cria ou a manipula. Por outro lado 
uma imagem pode ter diferentes interpretações ou sentidos dependendo do 
contexto em que se apresenta e do próprio sujeito que se encontra na posição 
de receptor da mesma, e cuja interpretação é sempre determinada pelas suas 
relações com o social. 
Assim sendo, a citação acima referida, funciona, de certa forma, como um 
ponto de partida para o que pretendemos desenvolver neste ponto do trabalho 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	  Tradução	  do	  autor	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ao referir que o sentido pode variar, segundo o contexto, sugerindo a noção 
de subjectividade no processo da representação e levando-nos também para 
a noção de ideologia, pois “explorar o significado das imagens é reconhecer 
que estas são produzidas no contexto das dinâmicas do poder social e da 
ideologia.”4  (ibid.: 21). 
Sabendo que uma imagem pode surgir em contextos variados e, desse 
modo, ter objectivos e interpretações diferentes - e sendo finalidade deste 
trabalho desenvolver e compreender como se efectuam as representações do 
conceito de Irishness utilizando o cinema irlandês como plataforma, 
consideramos importante perceber de que maneira a imagem pode ser 
utilizada e interpretada e, também, de que forma a ideia de uma cultura visual 
pode ser fundamental na construção de dada identidade. 
A interpretação de uma imagem começa com o acto de “ver”, mas, tal como 
Sturken e Cartwright (2001) demonstram. Este não é um processo passivo, 
sendo este acto, antes uma prática activa. De acordo com as autoras: 
 “To see is a process of observing and recognizing the world 
around us. To look is to actively make meaning of the world.” (ibid.: 
10) 
 A demonstração pelas autoras de que este é um processo activo e de 
produção de sentido revela um conjunto de conceitos importantes para o 
nosso trabalho. 
O primeiro conceito é o de “subjectividade” e é explicado através do “mito 
da verdade fotográfica”. De uma forma simplificada Sturken e Cartwright 
começam por clarificar que: 
“The rules and conventions of different systems of representation vary, 
and we attribute sets of cultural meanings to each – such as paintings, 
photographs, and television images.” (ibid.: 16) 
Acrescentam ainda que no caso específico da fotografia é comum a 
associação imediata de que esta representa uma cópia do denominado 
“mundo real”. Contudo, esta assumpção revela-se falsa, principalmente 
devido à presença de um sujeito, condicionado pelo contexto cultural, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Tradução	  do	  autor	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aquando a criação da imagem que inevitavelmente influencia a sua 
concepção.  
 “No matter what social role an image plays, the creation of an 
image through a camera lens always involves some degree of 
subjective choice through selection, framing, and personalization.” 
(ibid.) 
 As autoras acrescentam ainda que, independentemente dos meios 
técnicos utilizados para a produção das mesmas, sejam estas imagens 
fotográficas, cinematográficas ou electrónicas, há sempre a questão de o  
contexto cultural em que se inserem ser um factor de influência fundamental. 
Assim sendo, depende sempre das opções de quem manipula as máquinas e 
do contexto que envolve o sujeito. Este confronto entre a objectividade da 
imagem, ou da fotografia em particular, enquanto prova da realidade e da sua 
capacidade de evocar emoções, isto é, a sua subjectividade inerente, confere 
à imagem uma capacidade que se baseia numa tensão associada às imagens 
geradas pelas câmaras resultante da combinação entre o objectivo e o 
subjectivo (ibid.). Esta capacidade é descrita como sendo a de, 
simultaneamente “se apresentar como uma evidência da realidade e de 
evocar uma qualidade mágica ou mítica” (ibid.: 19).  
Esta “qualidade mítica” da imagem remete-nos para os dois níveis de 
“sentido” de Roland Barthes – denotativo e conotativo, e consequentemente, 
para o conceito de “mito” presente no segundo nível, associado aos valores 
culturais, questões analisadas anteriormente na presente tese. De acordo 
com as autoras, a compreensão do conceito de “mito” é útil no que diz 
respeito à argumentação contra a noção de “verdade fotográfica”, pois os 
valores culturais têm um peso importante nas expectativas que temos 
relativamente às imagens, assim como no uso que lhes podemos dar: 
“We do not (...) bring the same expectations about the 
representation of truth to newspaper photographs as we do to 
television news images or to film images (...). A significant 
difference among these forms is their relationship to time and their 
ability to be widely reproduced (...)”. (ibid.: 20) 
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As expectativas diferentes que criamos, enquanto sujeitos observadores, 
em relação aos diferentes tipos de imagem provam, de certa maneira, que a 
subjectividade está sempre presente. Há, portanto, vários tipos de 
interpretação conforme o contexto em redor das imagens, tal como foi 
analisado no primeiro capítulo da presente tese, onde foram salientados os 
diversos níveis de produção e recepção das imagens através da descrição 
dos três níveis de significação – denotação, conotação e o mito (onde se inclui 
conceitos culturais como a Irishness) (Chandler, 2002: 145), tendo sempre em 
conta que estas são filtradas pelos códigos culturais existentes. 
Após as afirmações relativamente às diversas expectativas que podemos 
ter conforme o tipo de imagem que nos é apresentada, é ainda acrescentada 
a principal característica das imagens cinematográficas e o que as diferencia 
dos outros tipos de imagem referidos. 
 No caso do cinema ou da televisão, as imagens são apresentadas numa 
sequência narrativa, associada à combinação de som e, em alguns casos, 
juntamente com faixas de música (Sturken e Cartwright, 2001: 20). É nesta 
sequência de frames que reside o sentido, introduzindo um outro nível de 
subjectividade, neste caso relativo à própria construção das sequências, 
questão que pode revelar-se importante quando falamos da interpretação das 
imagens que constituem, por exemplo, um filme. 
Assim sendo, a noção de subjectividade pode estar presente a vários 
níveis, desvendando a complexidade do processo de “ver” e de interpretação 
de uma imagem ou de um conjunto destas.  
Quando referimos a possibilidade de várias interpretações e a ideia de 
expectativa, estamos de certa a forma a remeter para a questão relativa aos 
valores culturais associados ao sentido das imagens e, por conseguinte, a 
falar de “ideologia”, conceito também analisado por Sturken e Cartwright 
(2001) na mesma obra. 
Tal como estas autoras referem, é comum reduzir o conceito de “ideologia” 
à noção de “propaganda” que é descrito como: 
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“The crude process of using false representations to lure people 
into holding beliefs that may compromise their own interests.”  
(ibid.) 
Contudo, e como será discutido de seguida, não é esse tipo de 




Tal como foi dito anteriormente, o sentido das imagens está associado ao 
valor cultural das mesmas, assim como aos próprios valores culturais dos 
sujeitos que afectam a interpretação destas, podendo aqui introduzir o 
conceito de “ideologia” analisado por Sturken e Cartwright (2001). 
Apesar de não pretendermos aprofundar esta questão, pois o seu 
desenvolvimento associado à análise das diferentes abordagens ao tema, 
desviar-nos-ia do foco do presente trabalho, consideramos, contudo, 
inevitável a sua referência para uma melhor compreensão de como 
determinadas associações e escolhas de origem ideológica podem resultar na 
simplificação e na generalização de características associadas a grupos 
específicos, conduzindo-nos para o conceito de estereótipo. Assim sendo, o 
conceito de “ideologia” poderá ter um papel importante na forma como 
analisamos a construção de dada identidade e na maneira como são 
seleccionadas e observadas as imagens que compõem um filme ou qualquer 
outro objecto produzido por uma determinada comunidade. 
Tendo em conta a definição apresentada por Sturken e Cartwright, 
“ideologia” surge como:  
“(...) the broad but indispensable, shared set of values and 
beliefs through which individuals live out their complex relations to a 
range of social structures.” (ibid.: 21) 
Podemos desde já sublinhar o facto de as ideologias estarem intimamente 
ligadas aos valores e às crenças do indivíduos num determinado contexto 
social e que, de acordo com as autoras, afectam e estão presentes em todos 
os níveis de todas as culturas, assumindo formas distintas e com a 
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particularidade de se apresentarem subtilmente nas mesmas, principalmente 
se tivermos em consideração a forma “natural” como surgem, como iremos 
ver adiante.  
Estas noções de crença e valor remetem-nos, mais uma vez, para a ideia 
de “mito” de Roland Barthes (1957) (referida no Capítulo I deste trabalho), no 
sentido em que a interpretação dos signos não ocorre de forma literal, mas 
conotativamente, dentro de um contexto referido por Hall (1997), que é o de 
“ideologia social”, onde o enquadramento conceptual é um factor decisivo, 
pois “o sentido do mito tem um valor próprio, faz parte de uma história (...). O 
sentido está já completo, postula um saber, um passado, uma memória, uma 
ordem comparativa de factos, de ideias, de decisões.” (Barthes, 1957b: 258) 
O autor acrescenta ainda que: 
 “Se se quiser ligar o esquema mítico a uma história geral, 
explicar como ele responde ao interesse de uma sociedade 
definida, em resumo passar da semiologia à ideologia, (...) é o 
próprio leitor de mitos que deve revelar a sua função essencial. 
Como é que, hoje, ele recebe o mito?” (ibid.) 
Assim sendo é o sujeito que, de acordo com o contexto onde se insere, terá 
um papel activo na interpretação do signo e, tal como Barthes indica, passa-
se para um outro nível que é o da ideologia. 
É importante sublinhar neste ponto que apesar de as ideologias terem na 
sua base um sistema de valores e de interpretações subjectivas, estas 
surgem como algo “natural”, isto é: 
 “Ideology is the means by which certain values, such as 
individual freedom, progress, and the importance of home, are 
made seem natural, inevitable aspects of everyday life.” (Sturken e 
Cartwright, 2001: 21)  
Sendo que: 
“(...) o que permite ao leitor [leia-se “sujeito”]5 consumir o mito 
inocentemente é que não vê nele um sistema semiológico, mas um 
sistema indutivo: onde não há mais do que uma equivalência, ele 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Nota	  do	  autor.	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vê uma espécie de processo casual: o significante e o significado 
têm, a seus olhos, relações naturais. Pode exprimir-se esta 
confusão de outro modo: todo o sistema semiológico é um sistema 
de valores; ora, o consumidor do mito toma a significação por um 
sistema de factos: o mito é lido como um sistema factual, quanto é 
senão um sistema semiológico.” (Barthes, 1957b: 271) 
Ainda relativamente à forma como a ideologia é manifestada em termos 
práticos: 
“Ideology is manifested in widely shared social assumptions 
about not only the way things are but the way we all know things 
should be. Images and media representations are some of the 
forms through which we persuade others to share certain views or 
not, to hold certain values or not.” (Sturken e Cartwright, 2001: 21) 
Estas representações podem ser feitas através de meios como o cinema ou 
a televisão, onde:  
“(...) we see reinforced ideological constructions such as the 
value of romantic love, the norm of heterosexuality, nationalism, or 
traditional concepts of good and evil.” (ibid.) 
 Deste modo, e tendo sempre em consideração o conceito de “mito”, o 
cinema ou outro meio visual tendem a reforçar construções ideológicas, como 
é o caso referido do “nacionalismo” (exemplo que terá particular importância 
no decorrer da presente tese), contribuindo para um conjunto de concepções 
associadas à “identidade”, incluindo noções como as de Englishness, de 
“portugalidade” e, obviamente, de Irishness. 
A indústria do entretenimento, tal como outras instituições sociais, 
contribuem assim para a produção e afirmação das ideologias (ibid.: 22), 
tendo em conta que:  
“Ideologies permeate the world of entertainment, and images are 
also used for regulation, categorization, identification, and 
evidence.” (ibid.) 
De acordo com as autoras, esta categorização assenta, frequentemente, 
em construções estereotipadas e, portanto, de carácter ideológico. Roland 
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Barthes toca nesta questão quando refere que “(...) o mito é uma fala definida 
muito mais pela sua intenção (...) do que pela sua letra (...); e que, todavia, a 
intenção é nele de certo modo estereotipada, purificada, eternizada, tornada 
ausente pela sua letra.” (Barthes, 1957b: 264).  
O autor afirma também que “(...) em geral, o mito prefere trabalhar com a 
ajuda de imagens pobres, incompletas, em que o sentido está já bem 
desengordurado, pronto para uma significação: caricaturas, pastiches, 
símbolos, etc.” (ibid.: 267) 
Terry Eagleton sublinha esta ideia quando refere uma das perspectivas de 
análise da “ideologia” em que:  
“There is usually a suggestion that this involves an 
oversimplifying view of the world – that to speak or judge 
ʻideologicallyʼ is to do so schematically, stereotypically, and perhaps 
with the faintest hint of fanaticism.” (Eagleton, 1991: 3) 
Assim sendo, a regulação e consequente identificação do “mundo” através 
de uma escolha subjectiva de imagens, não é, na maioria dos casos, 
puramente estética (apesar de surgir como algo natural e inevitável), mas sim 
ideológica. São estas associações e opções de raiz ideológica que resultarão, 




A simplificação é um dos traços essenciais do estereótipo, no sentido em 
que, durante processo de estereotipagem, se tende a agrupar e a simplificar 
as características dos indivíduos ou um grupo sobretudo, reduzindo e, ao 
mesmo tempo, exagerando os seus traços fundamentais. Isto resultará num 
conjunto de características que permanecerão fixas sem qualquer alteração 
ou desenvolvimento (Hall, 1997: 258).  
O conceito de “ideologia” está intimamente relacionado com o de 
“estereótipo”, no sentido em que o processo de estereotipar surge como um 
“texto ambivalente de projecção e introspecção, de estratégias metafóricas e 
metonímicas, de deslocamento, “sobredeterminação”, culpa, agressividade 
	   38	  
(...)”6 (Bhabha, 1998: 81-82). É de notar que em Bhabha, não sendo a 
ideologia o conceito central, mas antes o discurso, os estereótipos resultam 
de um processo discursivo, pois é o discurso que os constrói. Ainda assim, o 
estereótipo está associado à simplificação e categorização de significados. 
Essa característica ideológica reflecte-se também no facto de, à semelhança 
do que foi referido anteriormente neste trabalho relativamente à ideologia, 
haver a tendência de os estereótipos serem considerados como algo “natural” 
e, consequentemente, inquestionáveis: 
“Stereotypes become “normal” or “naturalized,” i.e. so often 
repeated that we donʼt think critically about their accuracy, 
authenticity, or causes. Stereotypes are so interwoven within 
cultural assumptions that we assume unquestioningly that they are 
“true.”” (Codell, 2007:  214) 
O facto de não questionarmos se o estereótipo é “verdadeiro”, não significa, 
contudo, que este seja falso. O cerne da questão residirá no próprio acto de 
questionar a sua autenticidade e não na assumpção de que este não é 
verdadeiro. Esta ideia é expressa por Homi Babha quando este refere que 
apesar de os estereótipos terem na sua génese a noção de simplicidade e de 
serem formas redutoras da representação, não podem ser consideradas como 
falsas imagens (Bhabha, 1998: 81), sendo antes um texto ambivalente como 
foi acima descrito, pois é o discurso que constrói (na linha de Foucault 
relativamente ao “regime da verdade”). 
Daí considerarmos importante a compreensão do conceito de estereótipo 
pois, sendo o estereótipo uma forma de representação, estará certamente 
associado à noção de Irishness no sentido em que esperamos que esta 
abarque várias formas de interpretação e identificação da mesma na(s) sua(s) 
possíveis definições. Os estereótipos farão, inevitavelmente, parte de uma 
certa ideia de Irishness, porque sendo uma representação - ainda que 
redutora, de uma identidade – estarão também associados a uma forma de 
representação desta. 
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Na tentativa de compreender o que distingue o estereótipo dos outros tipos 
de significação, Stuart Hall sistematiza em três pontos base o que caracteriza 
um estereótipo distinguindo-o de outro conceito que é o de “tipo”.  
Hall utiliza uma definição de Richard Dyer onde se determina que um “tipo” 
é, basicamente, qualquer caracterização simples e de conhecimento geral, 
cuja alteração ou desenvolvimento dos traços gerais seja mínima, sendo 
essencial para a produção de significado (Dyer apud Hall, 1997: 257). Esta 
explicação do que é um “tipo” pode parecer similar ao que foi dito 
anteriormente sobre os estereótipos, mas difere numa questão essencial que 
Hall sublinha como sendo o primeiro ponto determinante da noção de 
“estereótipo”. Em primeiro lugar, o autor refere que a diferença reside no facto 
de a estereotificação ser um processo mais rígido que “reduz, essencializa, 
naturaliza e fixa a ʻdiferençaʼ”, exagerando e fixando permanentemente os 
traços fundamentais do indivíduo sem qualquer tipo de alteração em 
perspectiva (Hall, 1997:  258).   
O segundo ponto relativo a esta problemática remete-nos para o facto de o 
estereótipo se basear numa “estratégia de divisão”. Isto significa que na sua 
construção há uma separação entre o que é considerado “normal” ou 
“aceitável” e o que é “anormal” ou “inaceitável”, excluindo tudo o que é 
diferente ou que não enquadra (ibid.). O autor compara este aspecto com a 
ideia de “encerramento” e exclusão, fixando-se limites simbólicos que irão 
permitir a rejeição de tudo o que é diferente, estabelecendo-se assim uma 
certa ordem social e simbólica que separa o que é normal do que é desviante, 
ou seja, há uma divisão entre “Nós e os Outros” (ibid.).  
O terceiro ponto distintivo referido pelo autor tem que ver com a influência 
das condições sociais que irão permitir e fomentar a formação dos 
estereótipos, ou seja, que a estereotificação tende a ocorrer em contextos de 
desigualdade em termos de poder.  
Apesar de não ser objectivo desta tese aprofundar as questões relativas ao 
poder, consideramos necessário compreender a sua importância relativa a 
este tema, não podendo ignorar a sua influência e o efeito determinante que 
	   40	  
as relações de poder existentes nas sociedades poderão ter na compreensão 
de toda a temática em estudo. 
Este “poder” que o autor refere reflecte-se nas relações entre sujeitos na 
sociedade e no surgimento do conceito de “etnocentrismo” de Richard Dyer, 
sendo visível na existência de sujeitos subordinados ou grupos excluídos, 
havendo uma imposição de dada cultura (a dominante) sobre a cultura do 
grupo que geralmente se denomina como sendo a dos “outros” (Brown apud 
Hall, 1998: 258).  
Ainda relativamente às características que integram o conceito de 
estereótipo, Homi K. Bhabha acrescenta que este depende fundamentalmente 
da “fixidez” do discurso e, portanto, da construção discursiva do “outro” 
(Bhabha, 1998: 66).  
Bhabha refere-se particularmente ao discurso colonial, não sendo esta 
questão despropositada relativamente à presente tese. A temática do 
colonialismo é importante se reflectirmos sobre a Irlanda enquanto uma (ex-) 
colónia do Império Britânico. Assim sendo, a construção de estereótipos 
associados aos irlandeses, à cultura irlandesa e, portanto, à Irishness, serão 
certamente influenciados por este contexto cultural e histórico que marcou, e 
provavelmente continuará a marcar, a forma como os irlandeses pensam 
sobre si próprios e como os “outros” os “vêem”, traço histórico esse que afecta 
a forma como a Irishness é construída. 
Bhabha, partido da ideia de que os estereótipos dependem da fixidez do 
“outro”, descreve o seu processo de construção como sendo uma forma de 
conhecimento e de identificação, e também como um processo ambivalente, 
pois se por um lado se baseia no que já é conhecido ou familiar, por outro 
lado tende a ser repetido exaustivamente (ibid.: 66).  
“(...) the stupidity of the Irish must be told (compulsively) again 
and afresh, and are differently gratifying and terrifying each time.” 
(ibid. 76) 
Ainda segundo o autor, para a construção da significação associada ao 
estereótipo é requerida uma cadeia contínua e repetitiva de outros 
estereótipos (ibid.: 77). A repetição permitirá uma renovação do estereótipo, 
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acentuando a sua fixidez e uma qualidade a que Bhabha denomina de 
“fantasmática” (ibid.), no sentido em que há uma constante presença 
fomentada pela reprodução persistente.  
É importante observar a afirmação acima transcrita sobre os irlandeses, 
tendo por base o objectivo do discurso colonialista referido por Bhabha: 
“The objective of colonial discourse is to construe the colonized 
as a population of degenerate types on the basis of racial origin, in 
order to justify conquest and to establish systems of administration 
and instruction.” (ibid.: 70) 
Assim sendo, é possível, de algum modo, compreender a origem dos 
estereótipos e como estes se constroem, sendo que esta forma de 
representação se baseia sobretudo na ideia de fixidez e da rigidez na 
caracterização do “outro”, incluindo-o, ao mesmo tempo, num contexto de 
desordem, de “degeneração” e de “repetição demoníaca”, produzindo um 
efeito de “verdade probabilística” (ibid.: 66), onde a “estupidez” dos irlandeses 
surge como algo previsível.  
No entanto, de acordo com Stuart Hall, há uma forma de desafiar as 
representações “negativas”, como a do irlandês ébrio frequentemente visto no 
pub local ou a da mulher ruiva de personalidade determinada (ambos 
caracterizados em The Quiet Man (1952), assim como a figura recorrente do 
padre, enquanto confessor, como é o caso da personagem interpretada por 
Stephen Rea no filme de Neil Jordan, Ondine (2009) ou por Liam Cunningham 
no filme do britânico Steve McQueen, Hunger (2008). Apesar de haver uma 
tentativa constante de fixar o “sentido”, a verdade é que este processo nunca 
ocorre na totalidade, pois, nessa perspectiva não existiriam formas de 
contestar o regime dominante de representação (Hall, 1997: 269-270). Deste 
modo, é possível observar casos onde se reverte o sentido, transformando-o 
em algo “positivo”, isto é, há a reapropriação de um sentido já existente para a 
criação de novos sentidos (Hall, 1997: 270).  
Isto pode ser verificado no caso da Irishness. Diane Negra, referindo-se ao 
contexto social específico dos Estados Unidos da América, afirma que apesar 
de a Irishness ter sido, em tempos, uma categoria estigmatizada em termos 
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sociais, actualmente os americanos tendem a sublinhar de forma veemente as 
suas raízes étnicas irlandesas (Negra, 2006: 11). Parece, então, haver aqui 
uma alteração da representação da Irishness que coincide com uma aceitação 
a nível internacional de “tudo o que é irlandês”, acabando por se criar uma 
identidade que é comercializada mundialmente (Barton, 2004: 4) e de forma 
geralmente positiva. (Por outro lado, contudo, neste caso, é necessário ter em 
consideração que esta mercantilização de certos traços pode indicar que 
estamos perante um exemplo da “ambivalência” referida por Bhabha, 
havendo, assim, um prolongamento dos estereótipos associados a esta 
identidade.) 
A afirmação da identidade irlandesa associada a características positivas e 
o sentimento de pertença ligado a esta está intimamente ligado ao conceito de 
comunidade imaginada. 
Tendo em conta o que já foi analisado relativamente ao modo como se 
constrói um conceito como o de Irishness, é necessário ter em conta que a 
Irishness, estando associada à ideia de “comunidade imaginada” de Benedict 
Anderson (1983) – noção que irá ser discutida no Capítulo III, existirá ao nível 
transnacional, principalmente no que diz respeito à diáspora. 
“The Irish ʻimagined communityʼ (...) is not considered as being 
contained within one geographical space but as including the Irish 
within Ireland and those now domiciled elsewhere.” (ibid.) 
Assim sendo, no que diz respeito à Irishness em termos da identidade 
nacional, serão identificadas algumas formas de representação (onde se 
poderão incluir os estereótipos). O processo de rejeição do que é “diferente”, e 
que está na base da construção do estereótipo, ou seja, a relação de 
oposição entre “Nós” e os “Outros –  tal como já foi referido anteriormente, 
permite que haja uma separação simbólica entre os grupos. Criada essa 
condição importante e que Stuart Hall sublinha como sendo a de facilitar a 
aproximação e a criação de laços entre todos aqueles que integram o grupo 
do “Nós”, permitir-se-á a formação de uma ligação denominada de 
“comunidade imaginada” (1998: 258).  
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Capítulo III – A Narrativa da Identidade: A construção 
da “Comunidade Imaginada” a partir de um Cinema 
Nacional 
 
Os anteriores capítulos foram dedicados a algumas questões teóricas 
relativas ao modo como a representação ocorre e como a identidade se 
define, e o facto de estas serem uma construção. Nesta análise demos 
destaque ao elemento subjectivo no processo da representação, sendo que 
esta não exclui todo o elemento social ligado à partilha de códigos num 
determinado contexto. 
A importância dos valores culturais na questão da representação, levou-
nos para a questão da ideologia, isto é, da importância das nossas crenças e 
valores na forma como construímos e avaliamos as imagens. Chegamos à 
conclusão que as ideologias têm a função de categorizar o mundo, ou seja, 
de o simplificar, podendo estar associadas a um outro conceito, o de 
estereótipo. Vimos que, à partida, os estereótipos têm, de uma forma geral, 
na base da sua formação um conjunto de ideias simplificadas e/ou negativas 
de dado grupo ou comunidade, podendo mesmo ser revertidos e 
transformados positivamente como forma de afirmação de identidade pelos 
próprios grupos de indivíduos a quem estes eram atribuídos. 
Falta-nos, contudo, compreender como surge esta ligação entre os 
indivíduos/membros de uma comunidade e o que os leva a sentirem-se como 
parte dela, como é o caso da nação. O que faz com que um irlandês se sinta 
irlandês e, acima de tudo, o papel fundamental que o cinema pode ter na 
construção da identidade. 
A resposta para estas duas questões pode ser encontrada parcialmente 
num conceito desenvolvido por Benedict Anderson (1983) – a “comunidade 
imaginada”, que nos permite compreender a importância de meios como o 
cinema na divulgação e partilha de ideias entre indivíduos que não têm 
contacto pessoal entre si, criando assim a noção de pertença a uma 
comunidade e construindo activamente uma identidade comum, através da 
criação de uma “narrativa da identidade”. 
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Assim sendo, é objectivo principal compreender como se cria, então, uma 
certa concepção de comunidade com determinadas características, e 
consequente sentimento de “pertença” a esta – como é o caso da ʻIrishnessʼ, 
e de que forma esta poderá contribuir para o nosso estudo relativo sua à 
construção através do cinema.  
É a partir desta ligação entre sujeitos, cujas expectativas de se cruzarem 
são relativamente reduzidas, mas que ao mesmo tempo possuem algo em 
comum que permite uma ligação entre eles e os une numa “comunidade 
imaginada”. Esta ideia introduzida por Anderson (1983) levar-nos-á a 
questões associadas aos nacionalismos que poderão ter, igualmente, um 
papel fundamental na compreensão da Irishness enquanto identidade 
nacional e, por associação, na noção de cinema nacional irlandês. 
Um dos pontos que consideramos mais interessantes na teoria de 
Anderson consiste na forma como é explicado o mecanismo que permite a 
ligação imaginada das comunidades. 
Como iremos observar neste capítulo, é a própria evolução da tecnologia 
que permite a criação da referida ligação imaginada, ou seja, é a partir do 
desenvolvimento de meios técnicos associados à imprensa e a outros meios 
de comunicação em massa que surge uma divulgação generalizada e uma 
partilha em simultâneo de ideias. O ponto fulcral desta teoria residirá no facto 
de os meios de comunicação, como é o caso de técnicas como o cinema, 
permitirem a criação de uma narrativa que permite a construção da 
identidade. Esta narrativa, como iremos constatar, assenta 
fundamentalmente na relação dicotómica entre Memória e Esquecimento, 
havendo uma dinâmica interessante na forma como os acontecimentos são 
(re)lembrados e introduzidos na memória colectiva através do aparecimento 
dos meios que permitem a sua divulgação e documentação 
 
3.1. Imaginar a Nação 
 
Benedict Anderson (1983) explica que a comunidade imaginada difere de 
uma “comunidade primordial”, pelo facto de os indivíduos que integram a 
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primeira não terem de estabelecer qualquer tipo de relação pessoal entre si, 
podendo, no primeiro caso, ser meros desconhecidos que partilham 
interesses, mas cuja ligação é imaginada, no sentido em que partilham uma 
imagem comum sem terem necessariamente qualquer tipo de contacto cara-
a-cara. 
A partir da compreensão do conceito de “comunidade imaginada” podemos 
começar a desvendar o que entendemos por Irishness. Para se entender o 
modo como este tipo de comunidades se distinguem e para compreender a 
comunidade associada à Irishness e a forma como esta se distingue das 
outras, tornando-a única, é necessário perceber como esta é imaginada 
(Anderson, 1983: 6). 
Antes de  passarmos a este ponto fundamental, é preciso esclarecer o que 
caracteriza uma comunidade imaginada e como surge essa ligação 
imaginada.  
Anderson começa por sublinhar que, apesar de as comunidades 
funcionarem a partir de uma ligação que resulta de processos que conduzem 
à invenção/construção de um sentimento de pertença, não significa, contudo, 
que esta seja falsa. O autor explica que estas comunidades podem ser 
pensadas enquanto “invenções” no sentido em que se “cria algo”. A ligação 
existe e não pode ser ignorada, sendo que as comunidades se distinguem 
pela forma como são imaginadas e não pela sua autenticidade (ibid.). 
O estudo de Anderson relativamente às comunidades imaginadas está 
directamente relacionado com o estudo do nacionalismo e, 
consequentemente, da nação.  
Deste modo, o autor começa por propor uma definição de “Nação”: 
“It is an imagined political community – and imagined as both 
inherently limited and sovereign.” (ibid.) 
Antes de mais, uma característica da nação tem que ver com o facto de 
ser “horizontal”. Apesar das desigualdades que poderão existir, esta assenta 
na noção de camaradagem e no espírito de fraternidade entre os indivíduos, 
ideia essa que permitirá que a nação seja imaginada enquanto comunidade 
(ibid.: 7). 
	   46	  
A nação é também limitada porque tem fronteiras, embora, de acordo com 
o autor, estas possam ser “elásticas” (ibid.). Deste modo, é possível afirmar 
que tem em conta a existência de outras nações, sendo imaginada através 
desse contraste que lhe garante um carácter finito. Esta característica poder-
nos-ia levar a reflectir sobre questões relativas às comunidades 
transnacionais, nomeadamente as comunidades fundadas por emigrantes 
irlandeses noutros países - como é o caso dos Estados Unidos da América, e 
até que ponto a ideia de nação, assim como o sentimento de pertença 
associado a esta, pode ser estendido para além das fronteiras políticas. 
 Por sua vez, o facto de a nação ser soberana, remete-nos para a origem 
do próprio conceito, sendo que a ideia de nação é relativamente recente em 
termos históricos, começando a manifestar-se em finais do século XVIII (ibid.: 
4), continuando o relevo político do sentimento étnico a ser uma característica 
marcante dos séculos XIX e XX (Gellner, 1997: 51). 
O autor descreve as condições da sua origem da seguinte forma: 
“The concept was born in an age in which Enlightenment and 
Revolution were destroying the legitimacy of the divinely-ordained, 
hierarchical dynastic realm. Coming to maturity at a stage of human 
history when even the most devout adherents of any universal 
religion were inescapably confronted with the living pluralism of 
such religions, and the allomorphism between each faithʼs 
ontological claims and territorial stretch, nations dream of being 
free, and, if under God, directly so. The gage and emblem of this 
freedom is the sovereign state. ” (Anderson, 1983: 7) 
Neste aspecto, parece haver uma coincidência entre o declínio do 
pensamento nos moldes religiosos e a ascendência do nacionalismo. Isto não 
significa que tenha havido necessariamente a substituição de uma forma de 
pensamento pela outra. Parece antes o resultado de um alinhamento cultural 
que permitiu novas formas de compreender o mundo e, assim sendo, de 
pensar a nação (ibid.: 11-12, 22), sendo esta considerada uma consequência 
da modernidade (Elsaesser, 2005: 50). Outro factor a ter em consideração na 
definição moderna de nação, tendo um papel importante na sua construção, 
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tem a ver com a questão colonial e com a existência de territórios 
ultramarinos, cuja presença ajudou a moldar a história europeia (Sanches, 
2011: 10). 
Estas novas formas de pensamento e de apreendermos o “outro” trazem 
com elas uma alteração fundamental e que reside no modo como 
apreendemos o tempo. Esta modificação surge na sequência do 
desenvolvimento de novos meios de “imaginar” que permitiam a 
representação da nação enquanto comunidade imaginada, como é o caso da 
popularização dos jornais e do romance (Anderson, 1983: 25), também eles 
surgidos com a modernidade. 
Estes meios técnicos fomentam esta forma de consciência temporal, 
permitindo e desenvolvendo uma capacidade de percepcionar o tempo, onde 
impera a noção de simultaneidade no que diz respeito à maneira como é 
percepcionada a acção: 
“(...) All these acts are performed at the same clocked, 
calendrical time, but by actors who may be largely unaware of one 
another, shows the novelty of this imagined world conjured up by 
the author in his readersʼ minds.” (ibid.: 26) 
Assim sendo, esta ideia de que os actos ocorrem num tempo simultâneo e 
vazio, acaba por explicar como ocorre o processo de imaginar a nação: 
“The ideia of a sociological organism moving calendrically 
through homogeneous, empty time is a precise analogue of the idea 
of the nation, which is also conceived as a solid community moving 
steadily down (or up) history.” (ibid.) 
Este tempo homogéneo e vazio permite que diferentes eventos em sítios 
distintos sejam partilhados por variados indivíduos através de uma 
consciência comum. Essa é, então, uma das consequências do 
desenvolvimento relativamente rápido das comunicações, originando uma 
consciência nacional que se baseia numa continuidade que, como veremos, é 
sustentada pela memória e pelo esquecimento selectivo. 
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3.2. Memória e Esquecimento: Elementos da Construção da 
“Narrativa da identidade.” 
 
As novas formas de pensamento associadas a alterações profundas da 
consciência colectiva seguiram de um outro desenvolvimento importante 
relativo à emergência da História enquanto disciplina durante o século XIX. 
Isto surge no seio de uma tendência social que favorecia um pensamento 
sobre a nação definido através de uma certa continuidade histórica (ibid.: 
196). 
Se por um lado a ideia de uma língua comum não providenciava uma base 
de sustento histórico viável – visto que as fronteiras da maioria dos Estados 
europeus não coincidiam com as das suas comunidades linguísticas (ibid.), a 
solução parecia consistir numa perspectiva ligada às suas raízes históricas. 
Vejamos o caso actual da Irlanda onde há a possibilidade de se os 
indivíduos se sentirem irlandeses, assumindo essa identidade, sem se ser 
proficiente na língua nativa – o irlandês gaélico (Williams, 1999: 28). Na 
realidade, segundo dados de 20067 a percentagem da população da Irlanda 
de falantes de irlandês era de 40,8%, tendo havido um crescimento desde 
1926 (19,3%), o que significa que cerca de metade da população não 
demonstra ter conhecimentos mínimos desta língua. Esta situação é 
representada na curta-metragem em língua irlandesa Yu Ming is Ainm Dom 
(2003), onde Yu Ming, depois de ter passado algum tempo a aprender 
irlandês tendo em vista uma melhor integração na Irlanda (local para onde vai 
trabalhar), descobre que quase ninguém fala irlandês em Dublin, vendo-se 
impossibilitado de comunicar com os locais. 
 No entanto, consideramos que a língua, não tendo necessariamente um 
papel decisivo, não pode ser esquecida enquanto elemento de construção da 
identidade, nomeadamente se tivermos em conta a questão referida por 
Anderson relativamente ao desenvolvimento das línguas vernáculas após a 
vulgarização da imprensa no século XVI, a par do declínio de línguas como o 	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latim, tendo um papel importante no desenvolvimento da comunidade 
imaginada. Assim, não podemos negar a possibilidade de existência de um 
efeito adicional de fortalecimento relativo à construção da identidade, 
associado à capacidade de falar fluentemente a língua. É curioso observar 
como, actualmente, o governo irlandês mostra algum interesse neste 
aspecto, isto é, em revitalizar a língua irlandesa, apoiando medidas de 
preservação da mesma. Um dos exemplos é o Statement on the Irish 
Language (Government of Ireland, 2006), onde são estabelecidas metas a 
cumprir durante os vinte anos seguintes relativamente a este assunto, entre 
as quais a implementação, na totalidade, do uso do irlandês nas instituições 
públicas, o alargamento do ensino obrigatório em irlandês e apoio à rádio e à 
televisão na divulgação da cultura irlandesa. 
Considerando o que foi dito, o estudo da história e, portanto da origem da 
nação, assim como da documentação histórica que contribui para a memória 
nacional e para a ideia de continuidade antes expressada, surge face à 
necessidade de justificar a existência de uma nação, situação que a língua, 
apesar de ser algo bastante enraizada em termos culturais, não oferecia 
(Anderson, 1983: 196). 
No entanto, se neste aspecto a memória surge como elemento 
fundamental, a noção antagónica de “esquecimento” terá provavelmente um 
papel tão ou mais significativo no que diz respeito à formação de uma 
narrativa da identidade e, assim sendo, da construção da Irishness através 
do cinema nacional irlandês. 
De acordo com Anderson “todas as mudanças profundas na consciência, 
trazem consigo amnésias características” e é a partir desses esquecimentos 
que ocorrendo em “circunstâncias históricas específicas” que nascem as 
narrativas (ibid.: 204). Para melhor compreensão desta ideia, Anderson, na 
sua obra, transcreve uma citação de Ernest Renan, um filósofo francês: 
“Or, l'essence d'une nation est que tous les individus aient 
beaucoup de choses en commun, et aussi que tous aient oublié 
bien des choses (...) tout citoyen français doit avoir oublié la Saint-
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Barthélemy, les massacres du Midi au XIIIe siècle.” (Renan apud 
Anderson, 1983: 199) 
 O importante a reter nesta afirmação reside na descrição do modo como 
ocorre a mecânica do esquecimento relativamente a um facto histórico que 
marca um povo. A partir desse ponto podemos compreender como o 
processo paradoxal de recordar e, simultaneamente, de esquecer, pode unir 
uma comunidade. Neste caso, Renan refere-se a acontecimentos específicos 
na França que todos os indivíduos apagam da memória, mas que, 
curiosamente, para o fazer terão de reafirmar e assumir que tais eventos 
aconteceram. Este acaba por ser um processo colectivo que caracteriza a 
construção da genealogia nacional (ibid.: 201). 
É também a partir desta questão do “esquecimento” que surge a ideia de 
narrativa, pois aquilo que não é recordado, de forma consciente ou 
inconsciente, é moldado e recontado sob diferentes formas, dependendo dos 
meios técnicos disponíveis. 
Assim sendo, o facto de não nos conseguirmos lembrar de todos os 
eventos que vamos experienciando ao longo da nossa vida, é superado pela 
existência de artefactos que nos permitem preencher essas lacunas: 
“(...) because the past itself does not exist, its reconstruction is 
necessarily produced under the conditions of the present.” (Rains, 
2006: 139) 
São os meios mecânicos de reprodução, como é o caso da fotografia ou 
do vídeo, que permitem a criação de uma “aparente continuidade”, ao mesmo 
tempo que “enfatizam a perda da memória” (Anderson, 1983: 204) de 
acontecimentos que ocorreram, mas que agora são documentados a partir 
dessas técnicas. Visto que esta documentação está dependente de terceiros, 
ou seja, tem um carácter subjectivo (pois, como já vimos neste trabalho, a 
manipulação da máquina está sempre sujeita à forma de interpretação de 
quem a manipula e do contexto social no qual se insere), logo ocorrerá aqui 
um processo de narração. É a partir deste ponto que definimos uma noção de 
identidade que é baseada numa narrativa – a Narrativa da Identidade (ibid.: 
204-205).  
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A existência de uma memória colectiva que é moldada a partir do seu 
oposto, ou seja, do esquecimento de partes estratégicas que fomentam a 
formação de uma identidade nacional, serve de base de união de uma 
comunidade que é imaginada. 
Em suma, visto que as comunidades se distinguem pela maneira como 
são imaginadas, consideramos importante, para perceber o modo como isto 
acontece, entender o papel dos meios como, inicialmente, a literatura e, 
depois, o cinema na construção da comunidade imaginada no modo como 
permitem o desenvolvimento de uma narrativa.  
Esta narrativa será um contributo fundamental para a ideia de continuidade 
histórica e de sentimento de partilha entre os indivíduos que constituem a 
comunidade imaginada que é a nação. Mesmo as tragédias unem uma 
comunidade, para efeitos narrativos, devem ser relembradas e ao mesmo 
tempo esquecidas, mas sempre como sendo “nossas” (ibid.: 206), isto é, 
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Capítulo IV – O Cinema Nacional Irlandês: O seu 
Contributo para a Construção de uma Identidade 
Nacional 
 
Após termos esclarecido a questão da construção narrativa enquanto 
ponto fundamental da formação de uma identidade nacional, daremos início à 
questão do Cinema Nacional Irlandês enquanto regulador da comunidade 
pelo facto de este não ter um carácter puramente mimético de representação 
desta, tendo sempre em mente todas as questões teóricas anteriormente 
referidas. O conceito de cinema nacional surge, desde já, como um conceito 
complexo, onde convivem várias formas de interpretação da realidade. Assim 
sendo, ir-nos-emos concentrar no cinema nacional, sobretudo, enquanto 
parte de um diálogo com a cultura (Barton, 2004: 8) e não apenas como uma 
mera representação desta, tendo um papel importante na produção de 
significado e, desse modo, na construção da identidade nacional. Deste 
modo, abordaremos a questão do cinema nacional na perspectiva de que 
este, apesar de não ser um reflexo da directo da identidade nacional, 
funciona como uma construção da mesma, mas também como uma 
dramatização das suas fantasias (Higson, 1995: 5). No entanto, não nos 
esqueceremos de que o cinema nacional é afectado pelo seu contexto 
histórico/social, sendo resultado de um conjunto de condições complexas. 
Como estamos a reflectir sobre o caso irlandês, teremos em consideração a 
própria evolução do seu cinema nacional –  principalmente no que diz 
respeito à sua emergência a partir da década de 90, assim como a influência 
de outras indústrias, nomeadamente a Britânica. 
Acrescentamos ainda que, ao não encararmos o cinema nacional 
enquanto conceito fixo, iremos considerar outras perspectivas de análise para 
além do estudo em termos de representação (o modo como é dramatizada a 
identidade nacional) e que, obviamente não irão ser analisadas 
exaustivamente neste trabalho, mas serão tidas em conta para futuras 
referências, como é o caso do factor económico, das questões de marketing 
nacional associadas ao turismo e à ideia que se quer projectar para o exterior 
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e também da exibição e do facto dos hábitos de consumo poderem afectar a 
construção do cinema nacional. 
 
4.1. Definir Cinema Nacional Irlandês 
 
Se meios de comunicação como o Cinema são importantes enquanto 
veículos que permitem a ligação imaginada das comunidades e, assim 
sendo, da construção da narrativa de uma identidade, de que modo o cinema 
nacional irlandês pode contribuir para a construção da Irishness? 
Para responder a esta questão é necessário contextualizar o estudo que 
pretendemos efectuar e tentar encontrar formas de definição do cinema 
irlandês, para, mais tarde, reflectirmos sobre a Irishness e a representação 
desta identidade neste cinema em particular. 
Tendo em conta que o presente trabalho utilizará o cinema nacional 
irlandês enquanto meio de representação de uma dada ideia de Irishness, 
consideramos importante compreender o que torna o cinema “nacional” e, 
assim sendo, a sua relação com a nação enquanto comunidade imaginada. 
A ideia de uma identidade colectiva esconde um conjunto de contradições 
e antagonismos internos (Higson, 1995: 4) omitindo diferenças, por exemplo, 
de classe ou de género. Do mesmo modo, a noção de cinema nacional segue 
parâmetros semelhantes: 
“The concept of national cinema is equally fluid, equally subject 
to ceaseless negotiations: while the discourses of film culture seek 
to hold it in place, it is abundantly clear that the concept is mobilized 
in different ways, by different commentators, for different reasons 
(...). (Higson, 1995: 4) 
Contudo, e sabendo que há uma relação de reciprocidade entre a 
identidade nacional e o cinema nacional, sendo que estes se influenciam 
mutuamente, tal como vimos no “circuito da cultura” de Du Gay (1997: 3), 
quando tentamos compreender o que é o cinema nacional irlandês temos de 
ter sempre em consideração o facto de haver uma construção ideológica da 
nação e, neste caso, da Irishness, nos filmes. Deste modo, estamos 
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perfeitamente conscientes que meios como o cinema são significantes 
culturais complexos e, ao não serem simples reflexos da sociedade (Pettitt, 
2000: XIV) podem, por isso, cruzar diferentes abordagens e criar novos 
significados. Assim sendo, as representações não são um reflexo directo 
(ibid.: 1), mas antes indícios e interpretações daquilo que poderá ser esta 
identidade. 
Faz sentido, então, entender o cinema nacional como uma confluência de 
vários factores e da relação de vários intervenientes: 
“A national cinema is made of the films and film production 
industry of particular nations. National cinemas involve relations 
between, on the one hand, the national films texts and the national 
film industries and, on the other hand, their various social, political 
and cultural contexts.” (Tom OʼRegan apud Barton, 2004: 4) 
Assim sendo, em termos gerais, Ruth Barton, utilizando esta definição 
(onde também se consideram elementos não simbólicos, ou 
materiais/económicos), sugere que o cinema nacional é constituído por duas 
vertentes - os filmes e a indústria associada à produção cinematográfica de 
uma nação. Contudo, Barton (2004: 4) salienta que, no caso irlandês, há que 
ter em consideração o facto de a produção local ter sido praticamente 
inexistente durante a maior parte do século XX. Esta característica inerente a 
este cinema em específico faz-nos reavaliar a forma de pensar o cinema 
nacional e os seus limites. Durante este período de escassez de produção 
nacional, a imagem da Irlanda foi activamente construída a partir das 
indústrias de outros países, sendo possível observar tentativas de criar 
“filmes irlandeses”, como veremos adiante, dentro de outras indústrias.  
Deste modo, e de acordo com Barton, a definição de cinema nacional 
deverá ter igualmente em conta, não só o corpo de filmes produzidos a nível 
nacional e que são referentes às culturais locais, mas também aqueles que 
são produzidos fora da Irlanda, como é o caso daqueles que se referem às 
culturas diaspóricas e que retratam experiências tendencialmente diferentes 
das que são representadas dentro do território nacional (2004: 5). Estas 
afirmações são sustentadas através da própria noção de “comunidade 
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imaginada”, pois a não limitação a um espaço geográfico destas 
comunidades (ibid.: 4) permite que haja uma confluência de todas as 
interpretações da Irishness na própria construção do cinema nacional, 
independentemente do lugar onde é produzido. 
Como tem vindo a ser sublinhado ao longo neste tese, a “diferença” é 
essencial para a construção do “sentido” (Hall, 1997: 234) e, por isso, tal 
como a construção de uma identidade, o cinema irlandês define-se não só 
por determinadas características nacionais, mas também em contraste com 
o cinema britânico, o alemão, o francês, etc., ou seja, a partir de um “sistema 
de diferenças” (Higson, 1995: 7).  
Contudo, e apesar de ter havido sempre uma cultura de cinema na 
Irlanda, o facto é que a indústria cinematográfica não é relevante até ao 
início dos anos 90 (Barton, 2004: 10), não fazendo sequer parte integrante 
do que se pode considerar como sendo a “agenda nacionalista” (ibid.: 5). 
Dada a escassez de produção de filmes, a construção de um cinema 
irlandês parece ter estado dependente de uma representação por parte do 
que podemos considerar o “outro” e da afirmação da sua identidade, 
contrastando com o que estes consideravam como sendo a cultura 
irlandesa. 
“Many of the films made about Northern Ireland have (...) 
emerged out of the industries of other countries and operate on a 
generic basis that as little to do with understanding the politics of 
the Troubles (...).” (ibid.) 
Barton afirma que esse papel de representação da Irlanda (neste caso 
referindo-se especificamente ao conflito na Irlanda do Norte e aos eventos 
ligados aos Troubles), coube, em parte, à indústria britânica que utilizou 
essas imagens como uma forma de se afirmar em contraste com a cultura 
irlandesa (ibid.: 6), podendo aqui haver uma comparação com a questão do 
Orientalismo e o facto de o Oriente ter tido um papel importante na definição 
da Europa/Ocidente, isto é através de uma representação do “outro” por parte 
do Ocidente (Said, 1978). Esse distanciamento, que surge no seguimento da 
ideia de que a construção da identidade passa por relações de oposição e 
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exclusão entre os intervenientes (Hall, 1997), resulta também numa 
construção ficcional dos irlandeses que terá inicialmente surgido como 
consequência de uma narração da identidade britânica. Segundo a autora, 
essa construção ficcional dos Irlandeses a partir de uma narrativa britânica 
pode ser incluída num plano mais alargado – o do “imaginário cinemático”, 
uma espécie de arquivo onde cabem todas as representações e os vários 
entendimentos da Irishness que, na falta de produção nacional irlandesa, se 
tornarão parte do imaginário nacional, influenciando a forma de os irlandeses 
pensarem sobre si mesmos (ibid.: 7). 
“The source of these images (...) has rarely been Ireland itself. In 
the absence of any sustained output from an indigenous Irish film 
industry, it has been the cinemas of Britain and the United States of 
America which have been responsible for the vast majority of films 
to have dealt with the Ireland and the Irish.” (Hill, 1987: 147) 
Assim sendo, o cinema nacional irlandês e, por conseguinte, a identidade 
irlandesa, são caracterizadas e condicionadas por outras indústrias, não 
apenas a britânica, mas também a dos Estados Unidos, e pela forma como 
estas entendem a Irishness. 
Relativamente aos E.U.A., Barton (2009) refere o facto de a relação entre 
o cinema irlandês e o de Hollywood ser algo complexa e peculiar, no sentido 
em que muitos dos indivíduos que integravam a indústria de Hollywood eram 
irlandeses (ibid.: 2) ou de ascendência irlandesa. Um destes casos é o caso 
de John Ford – também descendente de irlandeses, um dos grandes 
responsáveis pela reintegração de temas associados à Irlanda no que é 
considerado o “mito do Oeste” (ibid.: 7). Entre vários filmes, Ford realizou The 
Quiet Man (1952), uma representação tradicional e idílica da Irlanda (Negra, 
2006: 255). Este tipo de construção, baseada numa fantasia americana da 
Irlanda e numa romantização da sua paisagem (uma representação 
estereotipada do que significa ser irlandês/da Irishness), não é obviamente 
exclusiva de Ford, podendo também ser vista noutras produções, tal como 
Ryanʼs Daughter do britânico David Lean (1970) (OʼConnell, 2010: 99). 
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Assim sendo, e da mesma maneira que na indústria se podiam encontrar 
irlandeses e “Irish-Americans”, havia uma larga comunidade diaspórica a 
quem Hollywood compreendeu que teria de agradar, sendo lógico que tenha 
produzido filmes, tendo em vista este “público étnico” e apostado numa 
narrativa que fosse de encontro ao que se considerava serem os seus 
desejos (ibid.: 4).  
Tal como Diane Negra (2006: 1) refere, a explosão recente da Irishness na 
cultura popular e a utilização desta identidade em termos de marketing a nível 
global, potencialmente sob a alçada daquele que foi um período económico 
favorável da Irlanda – o Tigre Celta, pode ser encontrada no que a autora 
denomina como sendo o “Novo Cinema Irlandês” da última década do século 
XX e no crescente número de filmes com temáticas relativas à 
Irlanda/Irishness (ibid.: 5-6). Negra, referindo-se à produção televisiva norte-
americana, realça do seguinte modo a importância da narrativa da Irishness 
nos E.U.A. e a própria visão que os americanos têm desta identidade, 
trazendo novos significados a partir da sua percepção da mesma: 
“The 1998-2001 U.S. network television seasons offered further 
evidence of the currency of Irishness, ushering in seven new 
dramas and sitcoms that centralized the Irish-American experience 
and increasingly using Irishness as an ethnic code for reinstating 
social values perceived to be lost in millennial American culture. In 
these narratives Irishness serves as a point of access into a purified 
vision of family and community life that specifically compensates for 
the exigences of contemporary U.S. culture.” (ibid.: 4) 
Após uma compreensão de que uma eventual definição de cinema 
nacional depende, à semelhança do conceito de nação ou de comunidade 
imaginada, da existência de outras nações e da sua indústria 
cinematográfica, é importante ter em conta que há várias formas de 
abordagem relativamente à forma como se constrói o cinema nacional. 
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No que diz respeito a este tema e, consequentemente, como se pode 
definir um cinema nacional, Andrew Higson8 (1995: 4-5) enumera quatro 
formas de abordagem desta questão. O autor refere várias perspectivas que 
influenciam a forma como caracterizamos o cinema atribuído a uma nação 
específica, nomeadamente o ponto de vista económico, o marketing, a 
exibição e do consumo e a representação, sendo esta última central para o 
desenvolvimento da presente tese por estar relacionada com a função do 
cinema na construção da identidade. 
 
4.2. A Indústria Cinematográfica Irlandesa e o seu Papel na 
Construção de uma Identidade Nacional a partir da Década de 
90 
 
Como referimos, a primeira perspectiva é organizada em termos 
económicos, focando-se essencialmente nas actividades ligadas à indústria 
do cinema dentro de um Estado-Nação, designadamente as áreas de 
produção, distribuição e exibição. Neste caso, o cinema nacional define-se a 
partir da performance da indústria existente a nível nacional, do seu 
posicionamento no mercado e, sobretudo, através do lucro obtido. 
Ruth Barton (2004: 7) refere-se também à indústria, enquanto factor na 
definição do cinema nacional irlandês. Para a autora, há uma alteração 
importante no que diz respeito às práticas cinematográficas que ocorrem a 
partir da reforma da BSÉ/IFB (Bord Scannán na hÉireann/Irish Film Board) 
em 1993. OʼConnell descreve de forma sucinta o estado do cinema irlandês 
antes da referida reforma: 
“Unlike most European countries, Ireland did not enjoy a 
sustained level of indigenous filmmaking until the 1980s and even 
then it was short-lived. Prior to this the official approach to Irish film 
was not constructed in cultural terms. Cinema was viewed with 
suspicion by the developing state, feared as an uncontrollable 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Higson	  (1995)	  aborda	  estas	  questões	  no	  âmbito	  do	  cinema	  nacional	  britânico,	  podendo	  ser,	  no	  entanto,	  adaptadas	  ao	  cinema	  irlandês	  e	  às	  suas	  eventuais	  características.	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influence produced by outsiders, prompting censorship. At the same 
time, the economic value of foreign productions, ʻoff-shoreʼ, to the 
Irish state did not go unnoticed, impelling many active official 
supports to a wide range of requests by foreign film companies. The 
period since 1993 offers the first sustained period of indigenous film 
activity, producing for the first time since the emergence of the 
medium, a critical mass of film material.” (2010: 25) 
Segundo OʼConnell, a época entre 1981 e 1987, correspondente a uma 
primeira fase da BSÉ/IFB, foi caracterizada como sendo um período 
experimental, onde terão surgido as primeiras interrogações sobre a 
identidade irlandesa e onde se poderá encontrar um conjunto de trabalhos9 
que indicam, pela primeira vez, um importante passo na formação de um 
cinema nacional (ibid.: 23).  
Por sua vez, Luke Gibbons (2006: 207) reflecte alguns factores que 
poderão ter funcionado como obstáculos culturais ao desenvolvimento de um 
cinema nacional irlandês durante várias décadas, entre eles o facto de o 
romanticismo, ligado à representação da cultura local, não se apresentar 
como ameaça ao que o autor considera como sendo a “fábrica de sonhos de 
Hollywood”, a par de um público sensível à influência americana e da falta de 
uma tradição visual forte. Para além disso, o autor refere que a ausência de 
uma economia à escala, assim como de uma base industrial sólida e 
adequada, associada a um proteccionismo cultural que caracterizava o 
Estado irlandês no início da sua formação (e consequente hostilidade a uma 
cultura de massas), funcionava igualmente como uma barreira ao 
desenvolvimento de uma indústria.  
Apesar de haver, como Gibbons indica, uma ressurgência da indústria a 
partir dos anos 70, terá sido a reforma do princípio da década de 90 que 
trouxe uma série de mudanças na indústria do cinema irlandês, depois 
algumas alterações decisivas em termos de políticas de financiamento. Tal 
como Pettitt (2000: 132) afirma, houve um conjunto de eventos ocorridos 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  9	  Dióg	  O’Connell	  refere-­‐se	  às	  produções	  Angel	  (Neil	  Jordan,	  1982),	  The	  Outcasts	  (Robert	  Wynne-­‐Simmons,	  1982),	  Pigs	  (Cathal	  Black,	  1984),	  Budawanny	  (Bob	  Quinn,	  1987)	  (ibid.)	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durante o período compreendido entre Setembro de 1992 e a Primavera de 
1993, nomeadamente o facto de The Crying Game (1992) ter ganho o Oscar 
de Melhor Argumento Original desse ano, que levaram ao relançamento da 
BSÉ/IFB no início da década. 
Barton refere que as medidas adoptadas nesta nova organização do apoio 
às práticas do cinema tendiam a favorecer projectos com potencial de 
distribuição e exibição no circuito internacional, abandonando um pouco as 
práticas de low-budget, lacuna que tem vindo actualmente a ser suplantada 
pelo apoio a produções de micro-budget, essencialmente de carácter digital. 
Este processo de transição veio reforçar uma tendência de apropriação da 
linguagem por um cinema dominante, geralmente aquele feito em Hollywood 
ou mesmo no Reino Unido, reutilizando-a para “reflectir um idioma local” 
(2004: 7-8).  
Esta ideia é corroborada pelos critérios de selecção10 da BSÉ/IFB. Um dos 
princípios definidos por esta instituição tem a ver com o facto de esta apoiar 
projectos designados de “alta qualidade”, mas que, de alguma maneira, se 
diferenciem pela sua originalidade dos que já estão disponíveis no mercado 
mainstream. Isto não significa que o apoio seja apenas dado a projectos 
considerados não-comerciais: o objectivo é apostar em projectos que sejam 
de qualidade, mas que, em última instância, tenham potencial em termos de 
sucesso no mercado.  
Assim sendo, os critérios de selecção assentam em duas bases 
fundamentais. Uma delas está relacionada com a aposta na “criatividade 
irlandesa”, havendo aqui claramente uma limitação em termos de 
nacionalidade dos candidatos, favorecendo projectos criados por irlandeses 
ou que coloquem nativos em funções centrais ou de carácter criativo. Um 
outro critério tem a ver com a prioridade dado ao conteúdo, dando preferência 
a histórias irlandesas, e/ou em língua irlandesa, e que representem, de algum 
modo, a cultura irlandesa e os seus “modos de vida”, de “pensar o mundo”, 
etc. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  BSÉ/IFB:	  www.irishfilmboard.ie/funding_programmes/principles_criteria/33	  [Última	  consulta:	  19/04/2011]	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É interessante observar a dualidade inerente aos princípios da BSÉ/IFB, 
no sentido em que, se por um lado é demonstrada a importância do sucesso 
das produções ao nível do mercado, por outro lado há uma tentativa de 
promover a originalidade, de preferência associada a representações da 
cultura irlandesa, tentando criar-se assim, um balanço entre as prioridades 
relativas aos planos industrial e cultural. É igualmente curiosa a evolução 
relativa à consciencialização por parte das estruturas oficiais no que diz 
respeito ao cinema enquanto veículo de uma identidade, sendo o 
investimento feito pela BSÉ/IFB justificado pelos eventuais contributos que os 
filmes podem trazer do ponto de vista cultural: 
“Whether a film succeeds or fails, BSÉ/IFB believes that 
expenditure of public money can be vigorously defended if the film 
has something original to say, something original to add to the mass 
of world cinema.” (BSÉ/IFB)11 
Contudo, é incontestável o papel da questão económica e aos aspectos 
materiais, não simbólicos, enquanto factor de influência no modo como o 
cinema nacional se desenvolve, podendo este ter repercussões em sectores 
como o turismo. Segundo dados de 2008, 18% dos turistas12 que terão 
visitado a Irlanda afirmam que um dos motivos da sua visita terá estará 
relacionada com o visionamento de um filme irlandês. 
A questão do turismo e da projecção de uma imagem da Irlanda no plano 
internacional é explicada por Higson (1995: 5) que aborda esta temática a 
partir de uma análise associada a uma estratégia de marketing nacional. 
Neste caso, há o predomínio de uma certa coerência no que diz respeito a 
uma dada imagem de marca relativamente ao cinema nacional que 
contribuirá para a criação de um lugar único no mercado internacional: 
“It is this moment at which Ireland becomes, for the majority of 
the worldʼs population who identify themselves as Irish, a home 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  BSÉ/IFB:	  http://www.irishfilmboard.ie/funding_programmes/principles_criteria/33	  [Última	  consulta:	  19/04/2011]	  12	  BSÉ/IFB:	  www.irishfilmboard.ie/irish_film_industry/facts_amp_figures/35	  [Última	  consulta:	  19/04/2011]	  -­‐	  Neste	  site	  encontram-­‐se	  alguns	  factos	  relativos	  à	  indústria	  do	  cinema	  na	  Irlanda,	  assim	  como	  ao	  investimento	  feito	  pela	  IFB/BSÉ.	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understood through the consumption of narrativized images – 
principally those of film and tourism – rather than firsthand memory 
or experience.” (Rains, 2006: 141) 
Numa outra perspectiva também abordada por Higson (1995: 5), a atenção 
é desviada para as questões de exibição e análise dos hábitos de consumo 
de cinema e até que ponto os espectadores influenciam a construção de um 
cinema nacional através das suas práticas de consumo. Tal como o autor 
refere, um dos principais pontos de abordagem, nesta situação, incidirá sobre 
a problemática relativa ao impacto do ponto de vista nacional de uma cultura 
cinematográfica denominada pela indústria estrangeira, especialmente a de 
Hollywood. 
Apesar de considerarmos ambas as análises importantes (o marketing 
internacional e a questão da exibição), estas levar-nos-iam para outros 
temas, nomeadamente no que diz respeito à intervenção e aos efeitos de 
“culturas estrangeiras” nas culturas locais e a conceitos como o da 
“Americanização” (ibid.). Interessa-nos aqui apenas ter em consideração 
estes diferentes panoramas de estudo, visto que todos terão o seu contributo 
para a definição de cinema nacional. Mas será a quarta perspectiva de 
Higson a que melhor define o enquadramento teórico que utilizamos e que 
nos poderá ajudar a compreender o cinema nacional, sendo que, neste caso, 
se estuda o cinema em termos de representação, ou seja, a forma como é 
projectada e dramatizada a identidade nacional. É importante salientar que o 
autor pretende analisar o conceito de cinema nacional e não propriamente a 
ideia de identidade nacional. Por esse facto enumera várias formas de o 
concretizar, sendo que uma delas passa pelas representações da identidade 
nacional.  
No entanto, apesar de na presente tese o objectivo ser a compreensão de 
como se constrói a Irishness a partir da representação no cinema dos vários 
entendimentos da mesma, a ideia apresentada por Higson é fundamental, no 
sentido em que, para isso, é necessário perceber a noção de cinema 
nacional e que o cinema funciona não apenas como um reflexo de uma dada 
percepção da identidade, mas como um agente regulador que “trabalha” 
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activamente na construção da mesma. Assim sendo, este irá contribuir com 
novos significados para a construção da Irishness, formando-se assim um 
ciclo de produção de novas imagens relativamente à comunidade. 
 
4.3. A Representação e a Regulação da Comunidade através 
de um Cinema Nacional 
 
Para se chegar a uma conclusão relativamente à forma como a Irishness 
se constrói a partir de um cinema nacional, é essencial decompor e entender 
esta função reguladora do cinema.  
Como já foi referido, é frequente considerar-se que os filmes apenas 
reflectem os “pensamentos da nação” e expressam uma “consciência pré-
existente” (Higson, 1995: 5). Na realidade, como se antecipava, este é um 
processo complexo que não se limita a uma função de “espelho”, a uma 
representação mimética, da sociedade: 
“(...) films will draw on identities and representations already in 
circulation – and often they will naturalize those identities. But films 
will also produce new representations of the nation.” (ibid.: 6) 
Se os filmes irão produzir novas representações da nação ao mesmo 
tempo que reflectem noções já existentes, significa que o cinema tem um 
papel activo na construção de uma identidade, não sendo apenas um meio 
unilateral de propagação de ideias. 
“Images not only reflect experience, but also shape and create 
experiences by adding new contexts and reiterations to our 
experiences through filmic representations.” (Codell, 2007: 218) 
Sabendo que a nação surge como um sistema de significação cultural, no 
sentido em que é uma representação da “vida social” em oposição a uma 
vida política (Bhabha, 1990: 1-2), o cinema, por sua vez, enquanto 
experiência cultural e meio de comunicação, irá cumprir uma função na 
construção da identidade. 
“Cinema, both as a general cultural experience and 
entertainment form, and as the individual films which contribute to 
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that experience, is of course one of these ʻmassʼ communications 
systems, one of the means by which the public sphere is 
constructed on a national scale. Individual films will often serve to 
represent the nation to itself as a nation.” (Higson, 1995: 7) 
Baseando-se na teoria de “comunidade imaginada” de Benedict Anderson 
(1983), Higson fortalece esta ideia e acrescenta ainda que o cinema ajuda a 
construir elos imaginados entre os indivíduos que compõem a nação ao 
dramatizar sentimentos comuns: 
“Inserted into the general framework of the cinematic experience, 
such films will construct imaginary bonds which work to hold the 
peoples of a nation together as a community by dramatizing their 
current fears, anxieties, conceits, pleasures, and aspirations.” 
(Higson, 1995: 7) 
Higson afirma ainda que, numa abordagem cultural do conceito de cinema 
nacional prevalece, frequentemente, a ideia de que há uma certa unidade na 
afirmação da identidade dentro do cinema nacional. Como já foi dito 
anteriormente nesta tese, apesar de a nação ter por base o conceito de 
“horizontalidade” relativamente ao facto de haver uma união fraternal entre 
os indivíduos, existem ainda assim desigualdades internas (Anderson, 1983: 
7). Assim sendo, não será lógico reflectir sobre o cinema nacional em termos 
homogéneos, mas tomar em conta a diversidade dos indivíduos que 
compõem a  nação, principalmente quando se considera que mesmo os 
filmes que, aparentemente, podem surgir como consensuais, serão sempre 
alvo de tensões ideológicas: 
“All film texts are the site of ideological tensions, audiences may 
read a text against the grain, other more critical films exist which 
serve to challenge the nationalizing myths found in the most 
resolutely patriotic films.” (Higson, 1995: 7) 
Deste modo, e tendo em conta a existência de grupos diversos e, 
possivelmente antagónicos, não podemos considerar uma definição de 
cinema nacional irlandês, a partir da assumpção de que este se baseia 
apenas num conjunto de elementos coerentes que formam uma noção de 
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identidade única. Mesmo as formas de representação que parecem não se 
enquadrar nas interpretações tradicionais da Irishness têm um papel 
importante na construção do cinema nacional, desafiando e, por vezes, 
rejeitando, as ideias estabelecidas do que é a nação e a identidade.  
Estes modos de representação funcionam como “contra-narrativas” 
(Bhabha, 1990: 300) ou “contra-imagens” (Barton, 2004: 7) e subvertem as 
imagens tradicionais, pitorescas e algo romantizadas da Irlanda, trazendo 
novos significados, como a da “cidade corrompida” ou mesmo a de um “meio 
rural ameaçador” (ibid.).  
A descrição que Higson faz do cinema nacional britânico pode ser 
igualmente aplicada ao irlandês. O autor afirma que, actualmente, não se 
encontrará uma ideia consensual de identidade nacional, havendo uma 
fragmentação em várias comunidades locais. Essa fragmentação pode ser 
observada no cinema nas várias representações das diferentes identidades 
sociais presentes na comunidade nacional ao nível étnico, sexual, regional, 
de género e de classe (Higson, 1995: 273). Higson refere a longa metragem 
britânica My Beautiful Laundrette (1985), como um exemplo contemporâneo 
de um “melodrama do dia-a-dia” onde a imagem de uma comunidade 
nacional é, como vimos, fraccionada, mas, no caso irlandês o mesmo pode 
ser observado em Breakfast on Pluto (2005) de Neil Jordan, onde é 
abordado o conflito da Irlanda do Norte e dos Troubles do ponto de vista do 
“transgénero” Patrick “Kitten” Braden. O autor observa que a importância 
destes filmes reside no próprio facto de estes recusarem visões simplistas 
ou abrangentes da identidade nacional, sublinhando outras formas de 
identidade e de interpretação da mesma (ibid.: 273-274). É a partir das 
“contra-narrativas” que surgem novos significados, demonstrando assim que 
o cinema, enquanto sistema de comunicação, não funciona apenas como 
meio unilateral de representação da comunidade, mas também tem um 
papel activo enquanto regulador cultural (ibid.: 275). 
Este elemento de intervenção cultural do cinema pode ser igualmente 
visível no modo como este se afirma internacionalmente. Ao sabermos que o 
significado é construído a partir da diferença e, portanto, do diálogo com o 
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outro (Hall, 1997: 235), é possível deduzir que no caso do cinema nacional, 
enquanto forma de representação, a produção de significado também estará 
dependente de um “sistema de diferenças” (Higson, 1995: 7-8). Este sistema 
permite um certo distanciamento do “outro”, no sentido em que o cinema 
irlandês se define através da sua diferenciação do cinema britânico, francês, 
americano, etc. Este contraste funciona como uma base fundamental na 
afirmação e no estabelecimento dos limites da comunidade, sendo possível 
construir um cinema nacional tendo em perspectiva um mercado 
internacional e marcando a diferença através da afirmação de uma certa 
autonomia em relação a outras indústrias dominantes, como é o caso da de 
Hollywood (ibid.: 8): 
“Cinema thus does its part in establishing and maintaining the 
limits of what is imagined as a shared national culture – it helps to 
reaffirm the boundaries of the national community.” (ibid.: 8) 
Tendo em conta que o cinema nacional exerce esta função reguladora e 
tem um papel activo na construção da identidade nacional e sabendo que a 
Irlanda enquanto membro da União Europeia (U.E.) e do Conselho Europeu 
(C.E.) pode beneficiar de co-financiamentos (respectivamente no âmbito do 
programa MEDIA13 ou do fundo Eurimages14), sendo assim os filmes sujeitos 
aos critérios de selecção e objectivos impostos pelos programas de 
financiamento, Elsaesser questiona-se até que ponto os filmes produzidos 
pelos vários países europeus são representativos da sua ideia de nação e 
de identidade nacional (2005: 67) – questão esta que será objecto de análise 
no ponto seguinte deste trabalho. 
 
4.4. As Co-produções Internacionais: Como Determinar a 
Identidade Nacional de um Filme? 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	  	  Ver	  mais	  em	  Comissão	  Europeia	  –	  Programa	  MEDIA:	  	  http://ec.europa.eu/culture/media/index_en.htm	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	  14	  Eurimages	  –	  Missão	  e	  Objectivos:	  http://www.coe.int/t/dg4/eurimages/About/default_en.asp	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	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Como vimos anteriormente, o cinema nacional não é aqui analisado como 
um conceito fechado, isto é, sem influências exteriores do conjunto de filmes 
criados por outras nações, sendo que o cinema que é produzido dentro de 
uma nação se define por contraste com outras indústrias nacionais. 
Quando analisamos este tema na perspectiva da representação de uma 
identidade nacional, é necessário ter em conta que o entendimento dos 
“outros” da Irishness também trará para esta noção novos significados que, 
em última instância, terão algum impacto na forma como os irlandeses se 
vêem a si próprios. Assim sendo, o cinema nacional irlandês é um conceito 
aberto que admitirá novos sentidos da identidade e que deve ser entendido 
no contexto actual de um mundo globalizado. 
Um dos problemas da definição de cinema nacional, mesmo relativamente 
ao modo como o cinema representa uma identidade nacional, surge quando 
nos deparamos com as co-produções entre diferentes nações. 
Se considerarmos que o cinema nacional se define pelo corpo de filmes 
produzidos dentro dos limites da nação e que, de alguma maneira, reflectem 
uma ideia de identidade nacional, então onde poderemos enquadrar as co-
produções que, sucintamente, são projectos realizados em cooperação com 
outras nações? 
Em primeiro lugar é necessário perceber o contexto e a forma como 
surgem estas co-produções. A Irlanda, país europeu membro da U.E. e do 
C.E., pode beneficiar de apoio e financiamento dos programas existentes 
relativos à produção de filmes. No caso do fundo Eurimages, os candidatos 
têm de cumprir algumas condições, designadamente do facto de só poderem 
concorrer projectos com, pelo menos, dois co-produtores de Estados-
membros distintos15, obrigando a uma cooperação entre os países 
(Elsaesser, 2005: 69). Este tipo de regra tende a fomentar o 
desenvolvimento de projectos neste sentido, especialmente tendo em conta 
que em muitos países europeus, como no caso da Irlanda, os subsídios têm 
um papel importante no desenvolvimento do cinema nacional (Everett, 1996: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Eurimages	  –	  Critérios	  de	  apoio	  às	  co-­‐produções:	  http://www.coe.int/t/dg4/eurimages/Support/SupportCoprod_en.asp	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	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22), dependendo deste tipo de ajuda. O desenvolvimento a nível 
cinematográfico na Irlanda deveu-se, tal como Luke Gibbons refere (2006: 
211-212), a uma coincidência entre vários factores, entre os quais a 
emergência de um conjunto de talentos na indústria cinematográfica, a 
rebelião da expressão visual face ao poder dominante da literatura no meio 
artístico, mas também o crescente sucesso da Irishness na cultura popular 
(Negra, 2006: 1; Eagan, 2006: 1), principalmente no que diz respeito ao 
consumo nos meios audiovisuais, mesmo os considerados de “baixa-cultura” 
(Negra, 2001). Para além disto, Gibbons acrescenta um outro factor 
importante que tem que ver com o investimento por parte do governo 
irlandês a partir dos anos 70/80, nomeadamente com o estabelecimento da 
BSÉ/IFB em 1981. Durante esse período, que findou em 1987 – ano da sua 
dissolução – foram financiadas dez longas-metragens (na base de 
empréstimo, tendo em vista o seu retorno sob a forma dos lucros obtidos) 
(Barton, 2004: 104), entre as quais o filme de estreia de Neil Jordan, Angel 
(1982) e Anne Devlin (1984) de Pat Murphy. 
Mas a promoção de co-produções não parte apenas das instituições 
europeias. Actualmente, a própria BSÉ/IFB integra nos seus critérios de 
selecção, a possibilidade de subsidiar projectos que envolvam uma co-
produção minoritária irlandesa, sendo, obviamente, o seu apoio proporcional 
ao envolvimento irlandês. Este acordo tem por base um compromisso no 
qual os produtores com uma maior parcela de investimento terão de, no 
futuro, co-produzir um projecto irlandês16, promovendo uma cadeia de 
colaboração entre os vários países. 
Um dos mais recentes, e evidentes, exemplos deste procedimento é a 
longa-metragem The Wind that Shakes the Barley de Ken Loach, vencedor 
da Palme dʼOr no Festival de Cannes em 2006. Este filme conta com a co-
produção de oito países (Irlanda, Reino Unido, Alemanha, Itália, Espanha, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  16	  BSÉ/IFB	  –	  Critérios:	  http://www.irishfilmboard.ie/funding_programmes/Principles__Criteria/33	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	  
	   70	  
França, Bélgica e Suíça)17, sendo o financiador irlandês a BSÉ/IFB. Apesar 
de a lista de produtores ser extensa e diversificada e de o próprio realizador 
ser britânico, o elenco é maioritariamente de origem irlandesa e o argumento 
centra-se num momento histórico de bastante relevo para a cultura 
irlandesa, os eventos relativos à luta pela independência e à acção das 
guerrilhas que levaram ao tratado de 1921, assim como às consequentes 
divisões internas relativamente ao modo como acordo foi efectuado com os 
britânicos. Esta é, portanto, uma história irlandesa, contada por um britânico, 
mas interpretada e co-financiada por irlandeses e por um conjunto de países 
europeus. 
Um outro exemplo do fenómeno denominado de euro-pudding pode ser 
observado, tal como OʼConnell (2010) descreve, em How Harry Became a 
Tree (2001)18. Realizado pelo sérvio Goran Paskaljevic e interpretado por 
actores reconhecidos como Colm Meaney ou Cillian Murphy, foi subsidiado 
pelo fundo Eurimages e co-produzido pela BSÉ/IFB, juntamente com a Itália, 
Reino Unido e França.  
“The story is acted out by an almost-exclusively Irish cast. With 
such a complex genetic pool, it is a wonder that the film manages to 
balance many and distinct voices: clearly an Irish film, culturally 
specific to a place and time in post-Civil War Ireland, yet resonant of 
an aesthetic familiar in the eastern part of Europe. Remarkably it 
does not bland out as a story set anywhere, about nowhere and 
nothing in particular.” (OʼConnell; 2010: 158) 
O que torna, então, estes filmes irlandeses e parte integrante de um 
cinema nacional irlandês? Para além disso, de que modo estas obras 
representam a identidade irlandesa, ou, pelo menos, uma ideia de Irishness? 
Thomas Elsaesser responde-nos a estas questões, quando refere que, 
apesar de estes serem projectos com a intervenção de várias 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  17	  Base	  de	  dados	  da	  BSÉ/IFB:	  http://directory.irishfilmboard.ie/films/513-­‐the-­‐wind-­‐that-­‐shakes-­‐the-­‐barley	  e	  IMDB:	  http://www.imdb.com/title/tt0460989/	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	  18	  Base	  de	  dados	  da	  BSÉ/IFB:	  http://directory.irishfilmboard.ie/films/34-­‐how-­‐harry-­‐became-­‐a-­‐tree	  e	  IMDB:	  http://www.imdb.com/title/tt0256084/	  [Última	  consulta:	  31/07/2011]	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nacionalidades, poderão ser descritos como irlandeses se tivermos em 
consideração outros factores de definição de cinema irlandês (2005: 76) 
para além do factor económico.  
Referindo-se à necessidade de reconceptualizar os cinemas nacionais de 
modo a incluir as co-produções, e tomando como exemplo (entre outros) o 
filme de Lars von Trier, Europa (1991), produzido por cinco países, o autor o 
seguinte: 
“(...) such films would (...) have to declare their nationality in all 
kinds of other ways: for instance, by their stars, their settings and 
story.” (2005: 75) 
Assim sendo, são aqui apontados três dos elementos a ter em 
consideração neste tipo de análise: as “estrelas”, isto é, os intervenientes 
que são reconhecidos através do seu talento ou fama pelo público, o tempo 
e o espaço onde decorre a acção e a própria narrativa. 
Elsaesser (2005: 76) explica que, da perspectiva do espectador, este 
poderá reconhecer o nome de uma “estrela” – que no caso específico de 
How Harry became a Tree poderá ser o actor irlandês Colm Meaney, e 
identificar este filme como sendo irlandês. Apesar de não ser objectivo 
desenvolver a  questão relativa ao “estrelato”, esta não pode ser ignorada, 
visto estar intimamente relacionada com os valores ideológicos da 
sociedade: 
“(...) studying European stars is to gain an understanding of their 
relationship with social, historical, and ideological values.” 
(Vincendeau, 1998: 447) 
Ao funcionar como meio de identificação do filme com uma dada 
identidade por parte do público, a presença de talentos identificáveis 
enriquece, de certa forma, uma ideia de cinema nacional: 
“A strong and popular national cinema must also to some extent, 
be generically rich and resilient, its genres – and its star images – 
either deeply rooted in the cultural traditions and mythology of the 
nation, or imaginatively related to the contemporary concerns, 
pleasures, and anxieties of its audiences.” (Higson, 1995: 22) 
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O mesmo se pode aplicar ao tema usado e ao local onde decorre a acção 
ou mesmo, como Vincendeau refere, a certos movimentos artísticos e 
cineastas: 
“What determines the national identity of a film when funding, 
language, setting, topic, cast, and director are increasingly mixed? 
(...) However, despite the fluidity of national boundaries, the majority 
of European films are perceived as having a clear national identity, 
especially when it comes to particular movements and filmmakers” 
(Vincendeau, 1998: 443) 
Deste modo, tanto The Wind that Shakes the Barley como How Harry 
Became a Tree podem ser considerados e identificados como sendo filmes 
irlandeses. Da mesma maneira que Europa (cujo realizador é dinamarquês) 
será visto pelo público como um filme alemão, tanto pelo próprio argumento 
e pelo facto de a acção se desenrolar numa Alemanha pós-Segunda Guerra 
Mundial, como pela própria presença de Barbara Sukowa, facilmente 
identificada devido à sua participação nos filmes do realizador alemão Rainer 
Werner Fassbinder (Elsaesser, 2005: 76), também estes filmes poderão ser 
considerados irlandeses. Ambos retratam momentos da história e da cultura 
irlandesa e utilizam actores irlandeses reconhecidos a nível local, mas 
também internacional.  
Não significa, contudo, que estes estejam desprovidos de influências dos 
países intervenientes, pelo contrário, como sabemos a representação é uma 
construção subjectiva e a participação do “outro” contribuirá com novos 
significados. Como foi referido por OʼConnell (2010: 158), em How Harry 
Became a Tree, é possível verificar uma certa estética atribuída às culturas 
do Leste da Europa, provável influência do realizador Paskaljevic que, na 
sua visão pessoal do cinema, se tenta afastar dos moldes de Hollywood em 
direcção a uma interpretação de uma estética alternativa europeia, não 
deixando, ainda assim, de ser um filme “claramente irlandês” (ibid.). 
É também interessante observar como as nações recorrem ao apoio da 
Europa para a afirmação de uma identidade nacional, desviando-se um 
pouco de uma indústria nacional. Wendy Everett (1996: 23) explica que as 
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vozes minoritárias dentro dos países voltam-se para a Europa para a 
expressão de uma identidade regional, afastando-se de uma cultura nacional 
dominante e tradicional. Se até a um momento relativamente recente o 
cinema britânico tinha um papel dominante, acabando por suprimir um 
possível desenvolvimento de indústrias como a da Irlanda, Escócia e Gales, 
a verdade é que, tendencialmente, estas terão encontrado um caminho para 
a expansão de uma indústria nacional, provocando uma aparente 
fragmentação do própria indústria britânica. A autora refere ainda que este 
fraccionamento constitui um fortalecimento do cinema europeu: 
“Certainly, it reinforces the conviction that European films do 
somehow still matter, that they still have an important role to play, 
and it is possible to identify some of the reasons for this conviction 
by considering a number of their major concerns.” (ibid.) 
A consciencialização da importância de apoiar os cinemas nacionais para 
a própria consolidação de um cinema europeu, surge no seguimento da 
defesa de um conceito de diversidade cultural dentro da U.E. (Elsaesser, 
2005: 70), o que permitirá uma cooperação pan-europeia na produção de 
filmes, ao mesmo tempo que se promovem as identidades nacionais e 
regionais. 
Assim sendo, nos casos observados, o fenómeno do euro-pudding, isto é, 
de uma miscelânea de intervenções de várias nações na produção de filmes, 
não diminui a afirmação da identidade nacional, ou seja, a ideia de cinema 
nacional não pode ser considerada uma noção “estanque”: 
“National cinema is (...) a profoundly complex issue, and in the 
end it cannot be reduced only to the consideration of the films 
produced by and within a particular nation-state. It is important to 
take into account the film culture as a whole, the overall institution of 
cinema (...)” (Higson, 1995: 278) 
 Nas condições que observámos, tenderá a haver uma acentuação das 
identidades nacionais ao mesmo tempo que se reafirma uma identidade 
europeia. Esta situação não é surpreendente, se considerarmos que a 
nação, conceito moderno, só surge durante o processo desenvolvimento dos 
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meios técnicos que permitem a comunicação em massa. Da mesma 
maneira, num mundo globalizado onde a comunicação ocorre de uma forma 
rápida, haverá um fortalecimento das ligações imaginadas, assim como um 
reforço dos valores locais – do nacionalismo (Elsaesser, 2005: 71). 
Compreender e definir um cinema nacional é, como podemos verificar, um 
processo complexo, não significando isto que este não exista ou não seja 
legítimo (Higson, 1995: 278; Barton (2004: 11). O cinema é um meio de 
narrar a nação, tendo uma função ideológica de juntar discursos diversos ou 
mesmo contraditórios. Constrói-se numa base subjectiva, privilegiando, por 
isso, um conjunto limitado de posições. Desse modo, não podemos 
considerar que este representa directamente a comunidade. O cinema tem, 
como foi já verificado, uma função de regulação da mesma, actuando como 
um sistema de comunicação (Higson, 1995: 274-275) e tem de ser entendido 
como tal e não apenas como um reflexo de manifestações de identidade da 
comunidade. 
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Capítulo V – A Representação da Irishness no Cinema 
Irlandês 
 
Ao longo desta dissertação temos vindo a referir a Irishness e a forma 
como o cinema pode funcionar como meio de representação e de produção 
de novos sentidos relativamente à identidade nacional. Assim sendo, neste 
capítulo iremos abordar o conceito de Irishness do ponto de vista da sua 
representação no cinema, tendo em conta a sua complexidade, associando-a 
aos vários significados que podem ser atribuídos a esta identidade e que 
permitem uma constante reinvenção deste conceito.  
Deste modo, entraremos na questão relativa à Irishness no cinema 
nacional irlandês, ou seja, como se pode representar uma dada ideia do que 
é ser irlandês no cinema, referindo alguns dos temas comuns das últimas 
décadas, particularmente a seguir à implementação e reestruturação do 
BSÉ/IFB. Não é objectivo aqui fazer uma análise quantitativa e de 
levantamento de todas as formas de representação da identidade irlandesa 
no cinema, tendo antes que ver com a obtenção de uma visão geral dos 
tópicos mais utilizados nos filmes que podem ser designados como 
irlandeses, tentando assim alcançar um entendimento do que poderá ser esta 
identidade do ponto de vista cinematográfico, o que nos deverá permitir 
compreender melhor os dois exemplos que iremos analisar posteriormente, 
com mais pormenor. 
Com efeito, e tendo em conta tudo o que foi observado ao longo da 
presente tese, iremos reflectir sobre duas longas-metragens irlandesas 
relativamente recentes. Ambos os filmes são bastante diferentes na sua 
concepção em termos de narrativa e, consequentemente, na forma como 
poderão representar, de algum modo, a Irishness. Este ponto, não sendo 
uma questão central da presente dissertação, tem apenas como propósito 
principal entender que esta noção pode surgir sob as mais variadas formas, 
independentemente do estilo utilizado, não havendo pretensão de efectuar 
uma análise dos aspectos técnicos em termos de cinematografia de ambos 
os filmes. 
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Um filme está dependente de um contexto específico, sendo sempre, por 
isso, um produto cultural. A subjectividade inerente a esta forma de 
representação – e que é resultado do envolvimento e das várias 
interpretações dos indivíduos a todos os níveis até se obter um produto final, 
neste caso, o filme –  faz com que o cinema, para além de remeter, de certa 
forma, para uma identidade nacional existente, participa também activamente 
na construção desta, funcionando como agente motivador de novos sentidos. 
Assim sendo, mesmos os filmes que, aparentemente, não dizem nada sobre 
a identidade local/nacional, podem ser considerados como resultado de um 
contexto cultural específico. Veremos, como exemplo, About Adam (2000), 
onde as alusões à cultura irlandesa são subliminais, notando-se aqui uma 
tentativa de obtenção de uma certa neutralidade cultural na própria narrativa 
cinematográfica. O outro caso, Once (2007), surge, contrariamente, numa 
perspectiva quase artesanal e, portanto, com objectivos diferentes, sendo 
possível verificar, como iremos ver, uma tentativa de fuga das 
representações tradicionais da Irlanda, e mais concretamente das de Dublin 
(OʼConnell, 2010: 174), interpretando de uma forma muito própria uma certa 
ideia de Irishness. 
Deste modo, ambos os filmes, cada um à sua maneira, fogem às 
representações tradicionais da Irlanda, questionando a própria Irishness, num 
dos casos, pela tentativa de não representar de uma forma óbvia uma 
identidade específica e, em ambas as situações, ao tentar representar novas 
formas de entender a vida urbana de uma cidade irlandesa – Dublin. 
 
5.1. A Irishness no Cinema: Tópicos Comuns no Cinema 
Nacional Irlandês 
 
Quando analisamos a forma como a Irlanda é retratada no cinema, é 
necessário ter em consideração que esta construção da Irishness no cinema 
nacional irlandês surge como uma resposta cultural a um certo domínio do 
cinema britânico e americano relativamente e à presença do tema “Irlanda” 
nestas indústrias (McLoone, 1999: 28). No que diz respeito a esta questão, 
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Martin McLoone, exprimindo-se em relação aos principais temas do cinema 
irlandês, explica que até à década de 80 a Irlanda tinha uma produção 
cinematográfica indígena relativamente pobre, cabendo a outras culturas, 
especialmente a dos Estados Unidos da América e do Reino Unido, essa 
tradição de representação da Irlanda no filmes. Há, assim, uma recorrência 
de temáticas associadas à Irlanda nesses países,  que, principalmente no 
caso dos E.U.A., reflectiam um contexto histórico relacionado com a diáspora 
irlandesa.  
Ainda segundo este autor, se por um lado havia uma tendência do cinema 
americano para apresentar uma visão romantizada da Irlanda, do outro lado 
do oceano, por sua vez, os britânicos retratavam uma Irlanda sombria e 
violenta, consequência natural do seu envolvimento político na questão da 
luta irlandesa contra o domínio britânico (ibid.) e de uma tentativa de 
distanciamento e de afirmação da sua própria identidade em relação aos 
irlandeses (Barton, 2004: 6). A emergência do cinema irlandês surge, 
exactamente, como uma forma de desafiar estes modos estabelecidos de 
entender a nação, essencialmente por parte do “outro”, e de transmitir a 
complexidade da identidade através da demonstração da ambivalência e das 
contradições existentes na sociedade irlandesa.  
De acordo com McLoone (1999: 30), uma representação irónica do cânone 
da “Irlanda romântica” (e católica) pode ser observado no filme de Thaddeus 
OʼSullivan, December Bride (1989), descrevendo o filme da seguinte forma: 
“The film is set in turn-of-the-century Ireland, filmed on location, 
(...) and concerns the scandalous relationship between a young 
woman, Sarah, and the two unmarried brothers she keeps house 
for, Frank and Hamilton Echlin. Since this unconventional 
relationship takes place within a close-knit Presbyterian community, 
OʼSullivanʼs use of the landscape already challenges conventional 
portrayals which associate such rural beauty with Catholic, 
nationalist Ireland.” (ibid.) 
O autor encontra também um conjunto de paralelos entre December Bride 
e uma das representações mais famosas da Irlanda em Hollywood – The 
	   78	  
Quiet Man (1952) de John Ford – que permite estabelecer um contraste entre 
o primeiro filme e uma ideia de “ruralidade utópica” presente no segundo: 
“This can be seen in a sequence in which Frank, having been 
ostracized by his devout community (...) attempts to reestablish 
contacts with his neighbours at the Twelfth of July celebrations. The 
scenes are shot outdoors (...) recalling the horse-race locations in 
Fordʼs film. This time, though, Fordʼs gallery of Irish stereotypes is 
replaced by a bowler-hatted Orangemen, somber farmers, and a 
strident orator.” (ibid.) 
Este filme questiona, assim, as representações tradicionais da Irlanda, 
associando uma paisagem irlandesa reconhecível à comunidade protestante 
do Norte, neste caso junto a Belfast, desafiando qualquer pressuposto sobre 
ambas (ibid.).  
Uma das ambições dos cineastas a partir dos anos 70 era, precisamente, 
ultrapassar essa visão tradicional da Irlanda rural e abraçar novas formas de 
representação, examinando, sobretudo, a questão dos desafios da vida 
urbana (Rockett, 1987: 142; Barton, 2001: 193), estando esta tendência 
relacionada com o emergir do cinema irlandês nas últimas décadas do século 
XX, principalmente, como referimos anteriormente, nos anos 90. Kevin 
Rockett refere que, apesar dessa vontade demonstrada por parte dos 
cineastas, nem sempre houve um apoio das instituições, tornando este 
caminho mais difícil. O autor adianta que havia um desinteresse por parte do 
Estado em entender a diferença existente entre o tipo de imagens que os 
cineastas irlandeses poderiam produzir e aquelas que eram representadas 
com um objectivo puramente internacional, tendo desperdiçado tempo e 
recursos num projecto que não reconhecia o poder das imagens associadas 
à Irlanda (ibid.: 142-143). 
 Se na primeira parte do século XX, até à década de 70 ou 80, a forma de 
distanciamento do domínio britânico e americano se baseava na afirmação 
da sua auto-suficiência rural e da força do seu passado gaélico e do seu 
presente católico (McLoone, 1999: 28), actualmente a inovação reside no 
novo olhar introspectivo dos irlandeses e, tal como McLoone constata, no re-
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imaginar da nação, questionando-a e desafiando a definição de identidade 
nacional. Nos dias de hoje, o cinema é uma das formas mais proeminentes 
através da qual a Irlanda se examina a si própria, tendo também uma função 
enquanto meio de projectar a sua imagem (Pettitt, 2000: XVI). Nessa 
perspectiva, é interessante perceber como essas imagens surgem através de 
diferentes conotações e como estas, em termos representativos, se 
sobrepõem a outras (ibid.: XIV). 
Lance Pettit (ibid.: 256) divide a representação da Irlanda em três grupos 
de filmes produzidos tanto no cinema como na televisão:  
a) Representações do conflito político na Irlanda do Norte – na maior 
parte dos quais a acção se passa num passado recente; 
b) Adaptações literárias – normalmente associadas ao heritage cinema; 
c) Argumentos originais que exploram questões relacionadas com a 
diversidade da Irlanda contemporânea: os problemas sociais, a 
migração e o que o autor denomina como “as histórias 
marginalizadas das nações subalternas”. 
O problema desta esquematização é que, para além de se referir à 
produção local irlandesa, inclui todos os filmes que retratam directamente a 
Irlanda, independentemente da sua nacionalidade, não permitindo 
estabelecer uma diferença clara entre as representações do “outro”  daquela 
que é feita pelos próprios irlandeses. No entanto, como engloba todo o tipo 
de produções, pode ser útil na análise a partir de uma comunidade não-
territorializada que integra as comunidades diaspóricas irlandesas, assim 
como as co-produções com outros países europeus e com os Estados 
Unidos da América e na forma como outras nações influenciam a construção 
da identidade irlandesa, tal como foi visto anteriormente na presente 
dissertação. 
Numa perspectiva direccionada ao cinema irlandês, Martin McLoone 
(1999: 29) apresenta uma lista composta por várias grandes temáticas e que 
abarca as representações que o autor considera como sendo as mais 
importantes no que respeita à temática da Irishness. Embora este tipo de 
classificação possa parecer demasiado redutor uma vez que, atendendo à 
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data em que o texto foi escrito, se aplica apenas aos filmes produzidos a 
partir do final dos anos 80 e durante os anos 90, pensamos que pode ser 
aplicada a uma situação actual e revelar-se útil na contextualização e 
compreensão dos dois filmes que iremos observar em mais detalhe adiante, 
dado que oferece uma perspectiva geral dos principais temas abordados 
neste cinema.  
McLoone refere que o aumento de volume de produção dos últimos anos 
(neste caso a partir dos anos 90), se deve à existência de três níveis de 
financiamento e de orçamentação. Nas grandes produções, e que são 
igualmente de grande exposição internacional, o controlo artístico fica, de 
uma forma geral, fora da Irlanda, como é o caso do exemplo apresentado 
pelo autor em Far and Away (1991), filme realizado por Ron Howard que, 
apesar de ter sido maioritariamente filmado na Irlanda, é uma produção 
essencialmente americana. No outro extremo, temos as produções low-
budget, dominadas pelos jovens cineastas e que prevalecem ao nível dos 
festivais, podendo ter algum impacto se forem seleccionados para festivais 
de cinema internacionais. Once (2007), filme que iremos analisar no ponto 
seguinte deste trabalho, é um exemplo deste fenómeno, onde um filme de 
baixo-custo excede todas as expectativas tornando-se num sucesso, ou seja, 
num “sleeper-hit” (OʼConnell, 2010: 177). Entre estes dois modos de 
abordagem da produção cinematográfica está o “segundo cinema”, isto é, os 
filmes de médio orçamento e que se distinguem pelo frequente recurso a 
parcerias/co-produções, mas que, apesar disso, conseguem manter um certo 
controlo artístico dentro da Irlanda, incluindo-se aqui alguns dos filmes 
realizados por nomes reconhecidos como Jim Sheridan, Neil Jordan, Pat 
OʼConnor ou Thaddeus OʼSullivan. Para McLoone (1999: 29), o núcleo do 
cinema nacional irlandês é representado pelo conjunto que integra os filmes 
de baixo e médio custo, pois, segundo o autor, representam um tipo de 
cinema nacional que, estando ainda a tomar forma, partilha um olhar mais 
próximo de algumas das características e preocupações da sociedade 
irlandesa, sendo a partir daí que o autor esquematiza os temas mais 
recorrentes: 
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1. Desafio a uma imagética baseada na paisagem e na “mitologia 
rural”, havendo uma interrogação acerca destas questões. Um pouco 
no seguimento do que havíamos dito sobre uma tentativa de fuga às 
tradicionais representações da vida rural irlandesa e dos mitos 
associados a esta. 
2. Representação da experiência urbana, tendo em conta a rápida a 
Irlanda contemporânea e a sua rápida modernização. 
3. A representação e revelação do que o autor considera como sendo o 
“fiasco” social e político relativamente à independência da Irlanda, 
tema utilizado também para aprofundar e retratar o “milagre 
económico” irlandês, assim como as suas falhas e contradições. 
4. A religião na Irlanda: onde são questionados tópicos fundamentais 
como o da educação, da sexualidade e de género. 
5. O papel da Mulher da Irlanda associado a tópicos como o 
nacionalismo, o Catolicismo e as questões do corpo, nomeadamente 
no que diz respeito ao debate sobre o aborto. 
6. Tradição vs. modernidade: muitas das vezes representada em torno 
dos conflitos geracionais. 
7. O conflito da Irlanda do Norte e o debate em torno da identidade, 
assim como toda a problemática associada à violência política 
decorrente desta situação. 
8. Imaginar a nação de maneira diferente, podendo ser explorada a 
partir de um contexto europeu ou aproveitando a relação “especial” 
existente entre a Irlanda e a cultura americana. 
9. Preocupação com a própria forma do filme, tentando encontrar uma 
nova estética definidora: “The desire to work through already existing 
forms in the search for a new and more characteristic aesthetic.” 
(ibid.). 
 
Um dos assuntos que o autor sugere é o desafio a uma imagética baseada 
na paisagem e na mitologia rural, havendo uma interrogação acerca destas 
questões, em consonância com o que dissemos sobre uma tentativa de fuga 
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às representações tradicionais da vida rural irlandesa e dos mitos associados 
a esta. Neste seguimento, o mesmo acontece com a (falta de) representação 
da experiência urbana, pois, tal como o autor indica, esta terá sido 
negligenciada em favor da referida mitologia rural e de uma ideia romantizada 
da Irlanda, esquecendo as mudanças que ocorriam a nível urbano, 
principalmente no que diz respeito à rápida modernização da nação 
contemporânea, denunciando aqui o facto de o texto de McLoone ter sido 
escrito no final dos anos 90, possivelmente ainda no contexto do já referido 
período favorável em termos económicos que a Irlanda experienciou (Celtic 
Tiger, o Tigre Celta).  
Contudo, todos as matérias referidas podem ser resumidas em três 
principais temáticas que OʼConnell denomina como sendo a “Santíssima 
Trindade”19 dos tópicos abordados no cinema nacional irlandês, 
nomeadamente, a imagem de uma Irlanda rural da década de 50, os 
Troubles, ou seja, o conflito na Irlanda do Norte e, por fim, a Igreja Católica. A 
autora sistematiza a classificação através da subdivisão de alguns dos filmes 
em subtemas que caracterizam exactamente esse tipo de abordagem 
dominante durante os anos 90: 
a) Eventos relacionados com a época de 1950 e os Troubles: Broken 
Harvest, Maurice OʼCallaghan, 1994; Nothing Personal, Thaddeus 
OʼSullivan, 1995; Some Motherʼs Son, Terry George, 1996; A 
Further Gesture, Robert Dorhelm, 1996; Bogwoman, Tom Collins, 
1997; The Boxer, Jim Sheridan, 1997. 
b) A sexualidade reprimida: Circle of Friends, Pat OʼConnor, 1995; 
Gold in the Streets, Liz Gill, 1996; Dancing at Lughnasa, Pat 
OʼConnor, 1998. 
c) Filmes associados à questão dos problemas da transição para a 
vida adulta: Moondance, Dagmar Hirtz, 1994; The Last of the High 
Kings, David Keating, 1996; Spaghetti Slow, Valerio Jalongo, 1996; 
Drinking Crude, Owen McPolin, 1997; The Disappearance of Finbar, 
Sue Clayton, 1996. (OʼConnel, 2010: 31) 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  19	  “(…)	  the	  ‘Holy	  Trinity’	  of	  subject	  matter	  (…).”	  (O’Connell,	  2010:	  31)	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A autora sugere ainda que estes temas vieram a perder importância à 
medida que a década chegava ao fim, ao mesmo tempo que se assistia ao 
aparecimento de filmes onde o tema da sexualidade era exprimido de forma 
mais liberal e progressista, normalmente num contexto urbano, como é o 
caso dos referidos por OʼConnell: About Adam, Gerry Stembridge, 2000; 
When Brendan Met Trudy, Kieron J. Walsh, 2000; Goldfish Memory, Liz Gill, 
2003) (ibid.) e que se incluem na chamada segunda vaga de filmes que se 
dedicam principalmente aos temas do amor e da sexualidade (ibid.: 118). 
Embora fosse interessante explorar todos os tópicos referidos por estes 
autores e verificar de que forma estes surgem representados no cinema 
nacional irlandês, importa-nos particularmente essa tentativa de 
representação da experiência urbana na Irlanda contemporânea, assim como 
a procura de uma nova estética cinematográfica, permitindo-nos uma melhor 
compreensão dos filmes que iremos analisar nos últimos pontos desta 
dissertação e que estão relacionados com esta temática. 
 
5.2. A Representação da Irlanda Contemporânea e a busca de 
novos Significados 
 
Em seguida iremos analisar o caso de About Adam (2000) e de Once 
(2007) como dois produtos da segunda vaga de novas temáticas e que 
surgem como formas de afastamento dos conceitos tradicionais de 
representação da Irlanda. Não é objectivo fazer um estudo baseado na 
comparação entre os dois casos, sendo que ambos surgem em contextos e 
estilos distintos, nem fazer uma análise cinematográfica extensiva de ambos. 
No entanto, podem ser utilizados como duas formas de ilustrar uma tentativa 
de fuga às reflexões comuns sobre a Irishness e à própria noção de 
autencidade, permitindo-nos observar duas formas distintas de narrar e 
interpretar a Irlanda urbana. 
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5.2.1 A (não) Representação da Irishness em About Adam (2000)  
 
O final da década de 90 foi marcado por uma fase de reflexão no que diz 
respeito à acção do Irish Film Board (IFB/BSÉ) após a sua reforma em 1993. 
Cinco anos passados, a IFB já tinha ajudado a produzir trinta e sete filmes e 
tinha chegado o momento de pensar sobre o que tinha sido feito até então e 
de discutir os resultados obtidos (OʼConnell, 2010: 31). Segundo OʼConnell, 
esse período, correspondente ao ano de 1998, foi marcado por várias 
críticas, principalmente da imprensa britânica, que insistia na existência de 
um certo pró-republicanismo relativamente às políticas de selecção da 
IFB/BSÉ, nomeadamente devida à aparente recorrência de temas 
nacionalistas nos filmes que este conselho apoiava. Por esta, ou mesmo por 
outras razões ligadas à própria necessidade de os cineastas procurarem 
novos territórios e se distinguirem das representações cinematográficas 
anteriores (ibid.: 75), o certo é que houve uma mudança nos temas 
dominantes em direcção a uma representação da sexualidade de uma forma 
mais eclética e dentro de um formato enquadrado na comédia romântica 
(ibid.: 32). 
About Adam, de Gerry Stembridge, conta com o patrocínio da IFB/BSÉ20 é 
um exemplo dessa nova vaga de filmes e, ao mesmo tempo, de uma nova 
tendência relativamente aos princípios definidos após a reforma da IFB, 
nomeadamente no que diz respeito à aposta em projectos com potencial de 
sucesso ao nível do mercado. Este filme baseia-se num tema universal que é 
o do amor romântico e da dinâmica das relações sentimentais (ibid.: 72), 
sendo a sua história resumida da seguinte forma: 
“In modern Dublin, handsome Adam enters the lives of the three 
Owens sisters and has an affair with each of them at the same time. 
Blonde, exuberant singer/waitress Lucy is the first, and while she 
has had many boyfriends, Adam becomes her true passion. Laura 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  20	  Contando	  também	  com	  o	  financiamento	  britânico	  da	  BBC	  Films,	  entre	  outros:	  Irish	  Film	  &	  TV	  Research	  online	  http://www.tcd.ie/irishfilm/showfilm.php?fid=56633	  (última	  consulta:	  30/08/2011)	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is the thesis-writing student whose knowledge of passion has been 
derived mostly from books about nineteenth century women's 
poetry until Adam seduces her. And older sister Alice, who is 
unhappily married to boring Martin, also falls for Adam's charm. 
Additionally, brother David has his unconsummated relationship 
with his girlfriend Karen sorted out by Adam, while their mother 
eccentrically presides over her offspring. With multiple voice-overs 
and points-of-view represented, Adam may indeed marry Lucy; 
Adam and Alice have (a last?) fling that morning.”21 
Dublin é representada num estilo visual sofisticado, vibrante, como sendo 
uma cidade “na moda”, centrando a sua acção em Temple Bar e nos 
subúrbios de uma Dublin oitocentista (ibid.: 74, 98). Há, portanto, uma 
construção utópica da cidade, tentando reunir um certo ambiente urbano 
ligado a uma cultura metropolitana, captando um momento cultural específico 
que, embora imaginário, nos remete para uma Irlanda optimista, a relativa ao 
Tigre Celta (ibid.: 31, 67-68). 
Esta universalidade temática de About Adam, faz-nos questionar em que 
medida a Irishness poderá ser aqui representada e se, de facto, o é. Luke 
Gibbons (2006: 221) afirma que neste filme não há qualquer traço de 
Irishness, havendo mesmo uma certa aproximação a Hollywood na forma 
como é construída a sua narrativa (OʼConnell, 2010: 85), questão essa que 
poderá advir de uma tentativa de criar uma Irlanda contemporânea de uma 
forma não estereotipada, acabando por recorrer a uma certa americanização 
(Barton, 2001: 200). A própria personagem principal, Adam (Stuart 
Townsend), tem, naturalmente, uma função narrativa particular que o torna 
enigmático, sendo assim mostrada a superficialidade da personagem 
principal, Adam (OʼConnell, 2010: 77-78). A autora explica esta questão da 
seguinte forma: 
“The narrative in About Adam is divided episodically into four 
sub-narratives: Lucy (Kate Hudson), Laura (Frances OʼConnor), 
David (Alan Maher) and Alice (Charlotte Bradley). Adamʼs narrative 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21Irish	  Film	  &	  TV	  Research	  online:	  “About	  Adam”	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function emerges within each of the four other narratives, in which 
he plays a central part. However the only level of internal 
focalization in the four episodes is when each of these characters 
introduces their own narrative. What each character presents is 
Adam from their individual experience (not necessarily their point of 
view. The absence of an ʻAdamʼ narrative (...) instead simply 
functions to construct Adam as elusive, puzzling and superficial.” 
(ibid.) 
Ainda relativamente às questões da narrativa, OʼConnell acrescenta que 
esta não vai a um nível profundo, havendo uma falha na representação 
simbólica de uma nova Irlanda  que a autora caracteriza como sendo aberta e 
plural. Apesar de este filme ter marcado uma quebra com o que era aceite 
como filme irlandês (ibid.: 85) e de apresentar uma tentativa de recriar essa 
“nova Irlanda” através do retrato de uma cidade como Dublin, a “velha 
Irlanda” continua presente ao nível das relações homem/mulher e na 
persistência em esconder a sexualidade (ibid.: 87), principalmente se 
tivermos em conta o desconhecimento de todas as personagens dos diversos 
parceiros sexuais de Adam, o que acontece por este não revelar essa 
situação. Esta temática relativa à sexualidade coincide, assim, com um dos 
sub-temas que marcaram a década de 90, já referidos por OʼConnell, 
relativamente à sexualidade reprimida. Nesse aspecto, About Adam, poder-
se-á também enquadrar nos tópicos comuns do cinema irlandês 
contemporâneo referidos por McLoone (1999) no ponto anterior deste 
trabalho, no que diz respeito à sexualidade e aos temas associados à Igreja 
Católica, às questões do corpo e do papel da mulher na sociedade, assim 
como a uma representação da experiência urbana da Irlanda contemporânea. 
Deste modo, e apesar de este filme se enquadrar numa segunda vaga de 
cinema do cinema irlandês contemporâneo pela sua tentativa de não 
representação dos aspectos tradicionais da Irlanda e de fuga dos temas que 
caracterizaram o panorama cinematográfico irlandês pré-1998, é possível 
encontrar alguns indícios da Irishness. 
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Gerry Stembridge, realizador e argumentista de About Adam, afirma que o 
seu objectivo aquando a criação e produção deste filme, era apresentar uma 
história livre de uma constante introspecção sobre a Irishness e sobre o quão 
“terrível” o seu país é. A ideia era celebrar a cidade onde viveu, e da qual 
este cineasta gosta especialmente, e representá-la da maneira como a 
percepciona22. Estas afirmações, como OʼConnell constata, reflectem um 
estado de espírito decorrente do período “Celtic Tiger”, acrescentando ainda 
que este filme retrata esse momento específico da história da Irlanda (ibid.: 
68). 
Debbie Ging (2006) no seu artigo relativo ao tema da masculinidade no 
cinema irlandês contemporâneo refere o facto de haver uma predominância 
da preocupação com uma marginalidade masculina e de uma crescente 
popularidade dos anti-heróis numa época de prosperidade económica, 
referindo-se mais uma vez ao “Celtic Tiger”, e inclui About Adam no lote de 
filmes que têm emergido e onde são expressas características fora da norma 
em termos da sexualidade, especialmente num meio associado ao da classe 
média. 
Todas estas considerações acerca deste filme e do facto de este 
representar ou não a Irishness estão dependentes de uma noção subjectiva 
do que esta significa. Do ponto de vista de uma abordagem tradicional, que 
referimos, do cinema irlandês, este filme não se enquadra em nenhum dos 
tópicos geralmente associados a uma reflexão sobre a nação e a identidade 
irlandesa, nomeadamente no que diz respeito às preocupação da sociedade 
e aos consequentes debates existentes nesta, fazendo com que, numa 
primeira análise, não seja fácil detectar qualquer referência à Irishness. Na 
realidade, a representação caracteriza-se exactamente por uma fuga a essas 
temáticas, tentando representar uma Irlanda moderna e livre das reflexões 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  22	  “I’d	  like	  to	  think	  the	  film	  is	  political	  in	  that	  sense,	  (…)	  free	  of	  constant	  
instrospection	  of	  what	  a	  terrible	  country	  this	  is.	  Free	  of	  introspection	  about	  
Irishness.	  	  (McCarthy,	  1999:	  6	  apud	  O’Connell,	  2010:	  67)	  	  “(…)	  It	  is	  celebrating	  a	  city	  that	  I	  have	  lived	  in	  for	  twenty	  years	  a	  love	  living	  in	  and	  
I	  have	  often	  wondered	  why	  it	  is	  not	  depicted	  in	  the	  way	  that	  I	  see	  it.	  I	  wanted	  it	  full	  
of	  freshness	  and	  charm	  and	  affection	  and	  make	  people	  feel	  good	  about	  living	  here.”	  (Tierney,	  2001:	  14-­‐17	  apud	  O’Connell,	  2010:	  67)	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que predominavam no cinema irlandês. Dito isto, o filme, não deixa de ser um 
produto cultural e, por isso, remetendo-nos sempre para o seu contexto social 
e, mais concretamente, da Irishness. About Adam, acaba por reflectir um 
estado de espírito que caracterizou a cultura irlandesa durante a década de 
90, cujo optimismo pode ser visto na forma como Stembridge retrata uma 
Dublin sofisticada e “trendy” (OʼConnell, 2010: 74, 98). 
 
5.2.2. A fuga à Autenticidade em Once (2007) 
 
O filme de John Carney, Once, ilustra exactamente a direcção que a 
IFB/BSÉ tem tomado, desde a sua reestruturação em 1993, de apoio a 
projectos de várias dimensões, incluindo produções de micro-budget que se 
caracterizam pelo seu formato digital, como é o caso desta longa-metragem. 
Once teve um orçamento significativamente baixo, de cerca de €180.000, 
tendo sido gravado num período de dezassete dias em Dublin (OʼConnell, 
2010: 174). Apesar de ser uma produção de baixo-custo, teve algum sucesso 
internacional tendo sido seleccionado, entre outros festivais, para o 
Sundance Film Festival (2007), onde ganhou o prémio do público, tendo, 
mais tarde, ganho o Oscar de melhor canção original (2008) (ibid.: 177). 
Em Once assistimos ao desenvolvimento da relação entre um jovem 
músico, simplesmente referido como “The Guy” (Glenn Hansard), e que 
trabalha na loja de reparação de aspiradores do seu pai, e de uma rapariga 
imigrante oriunda do Leste Europeu (“The Girl”), interpretada pela música 
profissional checa Markéta Irglová. É, por isso, uma história com músicos, 
sobre músicos e que gira em torno da música como tema central. Não é, 
contudo, um musical no sentido tradicional do termo, adquirindo um tom de 
documentário (OʼConnell, 2010: 175-176; Tracy, 2007), resultado de uma 
construção muito própria da narrativa: 
“Not a musical in the traditional sense of the word, the film 
features music and singing moving in and out of the storyworlds. 
Sometimes evoking a documentary feel, the filmʼs narrative moves 
from a diegetic (emerging from within the storyworld) approach to a 
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musical performance to extra-diegetic (outside of the storyworld), 
unified all the time through music yet visually shifting in time and 
place.” (OʼConnell, 2010: 176) 
 O interessante neste aspecto é que o filme transmite uma sensação que 
normalmente associamos aos documentários, através da interpretação dos 
actores e pela sua performance simples, apesar de não o ser. Esta questão 
remete-nos para o assunto abordado no Capítulo II relativamente ao “mito da 
verdade fotográfica” onde todas as imagens geradas por uma câmara têm 
essa componente subjectiva, independentemente do formato com que se 
apresentam, permitindo diferentes interpretações, nomeadamente no que diz 
respeito à Irishness.  
Se em About Adam, Dublin era retratada num ambiente utópico, em Once, 
por sua vez, a cidade adquire um tom nostálgico livre de artefactos. Neste 
filme não há nenhuma representação visual de ipods ou de telemóveis, 
transportando assim o público para um passado optimista  que evoca uma 
Dublin pré-“Celtic Tiger” (OʼConnell, 2010: 174; Tracy, 2007: 270). Esse 
ambiente é descrito por Tony Tracy da seguinte forma: 
 “(…) Carneyʼs romance extends beyond emotions to include a 
vision of modern Ireland inspired by a rose-tinted view of the past. 
Dublin is a place where no one has much money but everyone gets 
by and shares what they have.” (Tracy, 2007: 270) 
OʼConnell refere que Once não é um exemplo de cinema verité, enquanto 
estilo cinematográfico ligado ao documentário, não havendo, assim, uma 
tentativa de representação de uma Dublin “autêntica”, isto é, há, pelo 
contrário, um escape à noção de “autenticidade” relativamente a uma Dublin 
contemporânea (OʼConnell, 2010: 174, 177). 
A autenticidade, como Colin Graham (2001) sugere, tem que ver com uma 
certa noção de “pureza cultural” e de procura do autêntico sentido da 
Irishness.  
“The nationʼs very reason for being, its logic of existence, is its 
claim to an undeniable essence as a pure expression of the ʻrealʼ, 
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the obvious, the natural – it is partly out of the need for replication of 
that essence that authenticity arises (...)” (Graham, 2001: 133) 
Ruth Barton (2001: 195) resumindo as ideias de Graham, sistematiza os 
três modos como a autenticidade é afirmada. Em primeiro lugar, pode estar 
ligada à recuperação de uma cultura popular irlandesa, geralmente associada 
ao poeta W. B. Yeats e ao seu uso de elementos do folclore irlandês. Depois 
há aquilo que é referido como sendo a “mercantilização da cultura” através do 
turismo. Por fim, pode surgir através da representação de uma “autenticidade 
irónica”, onde é problematizada e questionada a concepção de essencialismo 
e de originalidade.  
Once não se parece encaixar em nenhuma destas formas. Aliás, OʼConnell 
(2010: 174) adianta que a narrativa evita a noção de autenticidade de duas 
maneiras: por um lado, ao não evocar uma certa ideia de realismo na 
representação da Irlanda contemporânea e, por outro lado, ao não se 
enquadrar num formato “heritage”, tendência comum aos filmes que tentam 
chegar a um público internacional. 
Uma das únicas características deste filme que podemos atribuir a uma 
representação da realidade da Irlanda contemporânea é a presença do tema 
da imigração através da personagem principal, The Girl, e da sua família, e 
da sua relação com os nativos (Wakefield, 2008: 13). Ainda assim, mesmo 
esta representação continua intimamente ligada a um tempo já passado, 
relativamente ao período do Tigre Celta, de uma certa prosperidade 
económica (ibid.: 174) e um tanto utópico, pois aparentemente não há grande 
diferenciação entre os indivíduos: 
“The ʻlocalsʼ and the immigrants are basically the same, living 
classless, communal lives with open doors and shared resources.” 
(Tracy, 2007: 270) 
Mesmo o facto de este casal ter de ultrapassar algumas barreiras culturais 
e de ter de lidar com o passado de ambos, torna-se apenas num mecanismo 
que ajuda a fortalecer a relação entre as duas personagens, ao invés de se 
tornar um obstáculo (ibid.: 271).  
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Esta questão da imigração na Irlanda surge em contraste com as habituais 
representações da diáspora irlandesa e dos problemas sociais da emigração 
(Pettitt, 2000: 256). Em In America (Jim Sheridan, 2002), por exemplo, 
assistimos às dificuldades sentidas por uma família irlandesa nos Estados 
Unidos, mais concretamente no bairro de Hellʼs Kitchen em Nova Iorque, 
oferecendo-nos uma visão relativamente ao processo de adaptação e de 
integração dos imigrantes: 
“(...) consider the fatherʼs attempts to assuage the identity crisis 
of the children after they win a ʻspecialʼ school prize for best ʻhome-
madeʼ Halloween costume. The kids express the simple wish to be 
ʻlikeʼ the other American children whose costumes have all been 
purchased. The fatherʼs rejoinder, that ʻwhat makes them different 
also makes them uniqueʼ, can also be read as an expression of a 
cultural concern about how American assimilation can threaten the 
distinctiveness of Irish identity.” (Brereton, 2009: 373) 
Deste modo, e a partir deste filme, Pat Brereton descreve o dilema 
constante de todos os emigrantes, neste caso os vindos da Irlanda, e as 
questões associadas ao balanço entre a tentativa de conservação da própria 
cultura, em contraste com uma total assimilação da cultura do país de 
acolhimento (ibid.). 
A Irlanda foi sempre marcada por grandes períodos de emigração, 
nomeadamente para os E.U.A. Ao observarmos os dados preliminares dos 
censos de 201123 podemos verificar que no período entre 1991 e 2001 o 
saldo migratório foi positivo (imigração superior a emigração), tendo como 
pico os anos entre 2002 e 200624. Note-se que Once é um filme de 2007, 
reflectindo essa tendência vivida na Irlanda, e em especial em meios urbanos 
como o de Dublin, e também reflectindo um pouco um certo contexto da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  23	  CSO	  –	  Central	  Statistics	  Office	  Ireland:	  www.cso.ie/census/documents/Prelim%20complete.pdf	  	  [última	  consulta:	  13/09/2011]	  24	  De	  acordo	  com	  os	  mesmos	  dados,	  desde	  2006	  até	  2011	  a	  situação	  parece	  estar	  a	  inverter-­‐se,	  verificando-­‐se,	  de	  novo,	  uma	  nova	  vaga	  de	  emigração	  irlandesa.	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Irlanda em termos económicos e sociais e acrescentando, por isso, uma nova 
forma de entender a Irishness face a estas alterações sociais. 
Once pode ser, então, considerado mais um exemplo da vaga de filmes 
que surgiu no final da década de 90 e que continuam a marcar o cinema 
irlandês pelo desejo de escapar às concepções tradicionais da Irishness e do 
que representa, na perspectiva destes cineastas, ser irlandês e viver num 
meio urbano como o de Dublin.  
Não é tarefa fácil demonstrar de que modo filmes como About Adam ou 
Once dizem algo sobre o que é ser irlandês. Na realidade, não sendo 
objectivo fazer um retrato óbvio e que recorra a noções pré-existentes da 
identidade e de autenticidade, é necessário ler estes filmes de um modo 
diferente e perceber que estas novas representações são resultado de uma 
certa tendência cultural e cinematográfica, como já vimos, marcada pela 
diferenciação de trabalhos anteriores. Sabendo que a subjectividade está 
sempre presente quando falamos da representação e da 
construção/interpretação da sequência de imagens que forma um filme e que 
a Irishness, como qualquer outra identidade, não é um conceito fixo, estes 
filmes acabam por questionar as noções essencialistas da identidade e 
mostram que há várias formas de entender a mesma, não se reduzindo a 
ideias estereotipadas do que significa ser irlandês. 
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Conclusão 
 
No início desta dissertação questionámo-nos sobre qual seria o modo 
como a Irishness é representada no cinema nacional irlandês. Para tal, 
focámo-nos inicialmente no estudo do conceito de representação, na tentativa 
de compreender como este processo ocorre. Como foi verificado, sobretudo 
através do trabalho de Hall (1997), a representação é um sistema que 
envolve a utilização de uma linguagem para a produção de sentido. Os 
signos que compõem essa linguagem não têm necessariamente de se 
restringir às palavras que dizemos ou escrevemos, estes podem ter a forma 
de uma imagem ou, no caso do cinema, de uma sequência complexa de 
imagens e de sons. O sentido é produzido através da prática da 
representação, daí esta ser uma construção. Para além disso, um objecto 
não possui qualquer significado em si, há todo um processo de construção e 
de ligação entre o mundo material e o conceptual que é estabelecida pelos 
membros de uma comunidade, ou seja, pelo contexto social em que se 
integram e cujos mapas conceptuais partilham. 
Isto não significa que a interpretação que fazemos das imagens, 
nomeadamente ao nível do cinema, seja literal. Quando analisamos um filme 
estamos deciframos também o seu sentido conotativo, isto é, como Roland 
Barthes (1957) descreve – o “mito”. O interessante nesta temática do mito, é 
que pode ser aplicada às questões da identidade nacional, pois quando 
analisamos imagens de forma conotativa, ao nível do mito, observamos a 
existência de uma mensagem cultural mais elaborada e que pode estar 
associada a conceitos como o de Irishness.  
A criação de um filme implica um conjunto de acções, ou seja, desde o 
momento que surge a ideia para a produção cinematográfica, à escrita do 
argumento, selecção do actores, realização, montagem do som e imagem, 
etc.; todas essas fases dependem de vários processos que, de alguma 
maneira, contribuem para a formação do mesmo. Dentro de um contexto 
cultural o sujeito é responsável por um dado número de escolhas 
conscientes, ou não, e que determinarão o resultado final, resultado esse que 
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também é condicionado pelas estruturas de produção, nomeadamente 
mecanismos de financiamento, expectativas em relação aos públicos e meios 
de distribuição.  
Fizemos também referência aos conceito de estereótipo e, como vimos, 
apesar de estes terem, frequentemente, um tom negativo, há casos onde os 
estereótipos são revertidos e transformados em algo positivo, o que permite 
enriquecer uma determinada identidade cultural e contribuir para a fortificação 
dos laços da comunidade. A própria noção de rejeição do “outro” associada 
ao estereótipo permite este fortalecimento através de uma separação 
simbólica entre as diferentes comunidades, pois as identidades, tal como 
qualquer outro conceito, definem-se pela diferença. 
Compreendemos também que o cinema tem um papel importante na 
criação da ligação entre os indivíduos que compõem uma nação, como é o 
caso da Irlanda, através da concepção introduzida por Anderson (1983) 
relativa às comunidades imaginadas. Meios modernos como a televisão ou o 
cinema aos quais a maioria dos indivíduos que compõem a comunidade têm 
acesso nos dias de hoje, permitem uma partilha de ideias e, 
consequentemente, a criação de uma memória colectiva que surge a partir da 
documentação de eventos que, de outra forma, cairiam no esquecimento ou 
não estariam disponíveis a todos os indivíduos que compõem a nação. A 
inevitável manipulação dos sujeitos dessa documentação, nomeadamente ao 
nível das imagens, permite a sensação de uma aparente continuidade. Esse 
processo resulta na denominada “narrativa da identidade”, na qual a própria 
produção de filmes também tem uma importante função na sua construção. 
Este é um momento fulcral na compreensão da importância do cinema na 
definição da identidade nacional, no sentido em que nos permite entender o 
mecanismo de formação do sentimento de pertença associado a uma nação 
e qual o papel do cinema (tal como o que a imprensa e a literatura tiveram no 
século XVI), na sua construção. 
De seguida, ao analisar o conceito de cinema nacional através de autores 
como Higson (2005) e Barton (2004) concluímos que este é um conceito 
fluido, dependente da análise de vários factores. Tal como Barton sugere, um 
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cinema nacional é composto tanto pelos filmes propriamente ditos como 
também pela indústria associada à nação que os produz. Foi igualmente 
possível verificar que, no caso do cinema irlandês, se pode integrar na 
definição de cinema irlandês o corpo de filmes produzido fora da Irlanda cujos 
temas se referem, de algum modo, à Irishness e a toda a questão relativa à 
diáspora irlandesa, demonstrando que o cinema irlandês existe para além 
dos limites do território nacional. A Irlanda tem a particularidade de ter tido 
uma indústria indígena relativamente pobre até ao final do século XX, 
podendo considerar-se que há uma maior sustentação enquanto cinema 
nacional a partir da década de 90 com a reforma da IFB/BSÉ, ligada a um 
maior investimento no apoio ao cinema e a uma reformulação dos princípios 
de selecção dentro desta instituição. Constatámos que a indústria 
cinematográfica irlandesa terá dependido de indústrias estrangeiras, como a 
britânica ou a americana (esta última intimamente associada às temáticas da 
diáspora), para a representação de uma certa ideia de Irishness que, apesar 
de surgir a partir da perspectiva do “outro” e de servir como forma de, no caso 
dos britânicos, se afirmarem em oposição a uma identidade irlandesa, acaba 
também por influenciar um conceito geral da Irishness. Esta relação de 
oposição, para além de ser essencial para a construção do sentido, 
demonstra como os cinemas nacionais também dependem de um sistema de 
diferenciação que permite que digamos que dado cinema é irlandês, pois não 
é americano, nem britânico. A identidade depende tanto de condições sociais 
como materiais (Woodward, 1997: 12), sendo que, desse modo, as distinções 
que estão presentes nas relações sociais entre as nações serão também 
exploradas nos filmes. 
Além de reflectir as identidades, o cinema contribui também para a 
produção de novos significados através da expressão das desigualdades 
próprias das nações (sociais, de género, etc.), e da construção de imagens 
que não se enquadram nas representações tradicionais da Irishness, isto é, 
de contra-narrativas (Bhabha, 1990). Esta ideia é fundamental, pois permite-
nos compreender que o cinema não funciona apenas como um reflexo 
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cultural das comunidades, sendo também um regulador ao introduzir novas 
formas de pensar a nação na sua narrativa. 
Actualmente podemos assistir a algumas co-produções entre várias 
nações, nas quais a Irlanda participa, tornando ainda mais difícil estabelecer 
uma definição de cinema nacional. Contudo, a partir do texto de Elsaesser 
(2005) podemos compreender que há outras formas que permitem atribuir 
dado filme a uma nação, independentemente dos países envolvidos na sua 
produção, nomeadamente através da escolha efectuada relativamente aos 
actores envolvidos nos projectos e que, de alguma maneira, estão 
associados a uma ideia de Irishness, assim como pela análise dos temas 
escolhidos, da narrativa e da maneira como esta é construída. 
Depois de compreendermos como é construída a identidade e o papel 
essencial do “mito” na formação da própria Irishness, foi-nos possível 
entender como meios visuais, como o cinema, representam e constroem, de 
facto, a identidade. Foi visto que as concepções tradicionais de 
representação da Irlanda através da referência à simplicidade e à vida das 
comunidades rurais (Negra, 2001) tem vindo a ser contestada. Assim, no 
último capítulo desta dissertação, reunimos os temas mais comuns do 
cinema irlandês desde meados dos anos 80, para analisarmos algumas das 
auto-representações da Irishness. No entanto, observámos que surgiu uma 
tendência no final da década de 90 por parte dos cineastas para fugir a essas 
temáticas tradicionais, concentrando-se em retratar uma Irlanda livre das 
reflexões previamente associadas a uma certa ideia estereotipada de 
Irishness e que foi predominante durante alguns anos. 
De modo a entender melhor esta questão decidimos verificar de que modo 
essa nova vaga de filmes veio contribuir para o cinema nacional irlandês e 
se, de algum modo, trouxe novos significados para a identidade nacional 
através de dois filmes: About Adam (2000) e Once (2007). 
No primeiro, há uma construção utópica de Dublin, correspondente a uma 
época de optimismo, normalmente associada ao período denominado como 
“Celtic Tiger”. Como vimos, apesar de se tentar representar uma sociedade 
urbana irlandesa sexualmente liberal e não estereotipada, a verdade é que 
	   97	  
persistem, conscientemente ou não, as relações sentimentais tradicionais, 
principalmente no claro ocultamento das várias ligações que Adam mantém 
com diferentes pessoas e numa certa relutância em admitir esse facto. Este 
filme, apesar de negar aparentemente qualquer referência à Irishness, acaba 
por reflectir uma tendência do cinema nacional irlandês, não só em criar 
novos temas, como também de representar a masculinidade através da 
utilização de anti-heróis, com características sexuais fora da norma (Ging: 
2006). 
Em Once, por sua vez, assistimos a uma nova forma de representar um 
musical, num formato quase de documentário, mas que ao mesmo tempo não 
evoca qualquer tipo de realismo ou uma noção de autenticidade. Como foi 
verificado, este filme remete-nos para uma Dublin nostálgica pré-“Celtic-
Tiger”, onde se evita o uso de certo artefactos culturais que denunciem uma 
Irlanda contemporânea. Apesar de tudo, faz algumas referências à cultura 
local, nomeadamente através da utilização de espaços de convívio familiares 
aos habitantes locais. A personagem principal feminina, imigrante checa, 
funciona um pouco como a referência à Irlanda contemporânea, tocando aqui 
no assunto da imigração e da necessidade de ultrapassar algumas barreiras 
culturais que, neste caso, acabam por fortalecer a relação entre as 
personagens. Desta vez há uma representação, não do ponto de vista do 
emigrante irlandês e das suas dificuldades que o levaram a deixar o país de 
origem, mas da experiência da imigração em território da Irlanda. 
No início deste trabalho questionámo-nos sobre o modo com a Irishness é 
representada e de que forma o cinema contribui para a construção da 
identidade. Ao longo desta tese verificámos que a representação desta 
identidade não se limita às concepções associadas à Irlanda rural e idílica, às 
histórias relacionadas com a vivência do conflito da Irlanda do Norte ou às 
questões de uma sociedade católica. Estes dois filmes acabam por funcionar 
como um exemplo do facto de as identidades não serem algo fixo, resultando 
de uma construção activa, estando ligada às práticas da representação. 
Provam também que o cinema não tem o papel de apenas reflectir o que se 
passa dentro da comunidade nacional ou local, podendo contribuir com ideias 
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diferentes, ou mesmo contraditórias, para o que é ser irlandês. A própria não 
tentativa de representação de uma forma óbvia da nação pode querer dizer 
algo sobre as tendências e contextos culturais nas quais os sujeitos e os 
seus filmes se inserem. As novas formas de entender a identidade para além 
das concepções tradicionais da Irishness que, num primeiro momento 
estiveram a cargo, essencialmente, das indústrias norte-americana ou 
britânica, trouxeram novos significados para a identidade. Este despertar do 
cinema irlandês virá também associado ao desejo de representar a cultura 
irlandesa para o mundo e para si próprios e de realçar a riqueza cultural 
deste povo que não se resume a um conjunto de ideias estereotipadas. O 
cinema nacional irlandês tem vindo, cada vez mais, a estar associado a 
novas formas de reflexão sobre os próprios irlandeses e sobre a sua relação 
com os “outros”, contribuindo activamente para a construção do que é ser 
irlandês e do que é fazer parte desta comunidade imaginada que vai para 
além das fronteiras políticas. 
 
 
“Strange creatures we are, even to ourselves.” 
Damien (Cillian Murphy) in ʻThe Wind that Shakes the Barleyʼ (2006) 
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